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Resumo

FREIRE, Pollyanna Soares de Melo. Ensaio sobre a perda do instante decisivo. Dissertagao
(Mestrado em Linguagens Visuais) - Escola de Belas Artes, Centro de Letras e Artes,
Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2009.

Esta dissertacéo parte da problematica do tempo tal como € imposto pela fotografia instantanea,
a qual veiculou valores que progressivamente foram associados ao ato fotogréafico. Abordada
a partir de alguns dos meus trabalhos dos ultimos dois anos, o cerne da dissertacao esta no
desenvolvimento de um pensamento sobre o tempo tanto pela via técnica, operado pela
maquina fotogréfica, quanto filosdfica.



Abstract

FREIRE, Pollyanna Soares de Melo. Essay on the loss of the decisive moment. Dissertation
(Master’s Course in Visual Language) - School of Fine Artes, Center of the Humanities and Arts,
Federal University of Rio de Janeiro, 2009.

This dissertation starting-point is the problematic of time as it is imposed by the snapshot
photography, which vehiculated values that were progressively associated to the photographic
act. The dissertation’s approach results from some of my works produced in the past two years,
being centered on the development of a reflection about time both in a technical way - operated
by the photographic machine - and in a philosophical one.
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Introducao

O vulto de um rapaz salta sobre um espelho d’dgua; uma enorme poca que extravasa o
campo de visdo. O rapaz estd em pleno vdo. Pernas abertas, o tronco ligeiramente inclinado
para frente. Atras dele esta outro vulto, distante e pequeno em relacdo a este primeiro. O outro
parece olhar a cena ou olhar para tras, dificil saber com certeza. De fato estd em pé,
aparentemente com as maos no bolso. Atras, uma torre destaca-se sustentando encravado um
relégio grande e redondo. Diagonal ao segundo vulto, ao fundo, corre uma parede onde estédo
fixados cartazes de balé. Perpendicular a esta parede, atras dele, vai ao longo uma grade. A
posicdo da bailarina do cartaz (pernas abertas, tronco arqueado para tras, no entanto) € como
um rebatimento do rapaz que esta em primeiro plano. O salto do sapato do rapaz esta prestes
a tocar o espelho d’agua, num &atimo toda esta cena ird se desmanchar; o tempo entdo é
suspenso. A figura do rapaz duplica-se no espelho d"agua (pernas abertas, tronco inclinado)
como se fossem, o rapaz e seu reflexo, feitos da mesma matéria. E o mais irdnico é que séao,

pelo menos aqui. Matéria fotografica.
Fotografias

Nunca me considerei fotografa, no entanto esta dissertacdo é sobre fotografia. Acredito
gue assim como esta dissertacdo, minhas fotografias também sdo sobre fotografia, e néo
fotografias estritamente (embora ndo deixem de ser imagens gravadas pela luz). Espero ser
convincente sobre este ponto na extensdo do que seguira. Procuro discutir a fotografia através
dela mesma, ao executa-la de modos pouco usuais. Penso quais sdo 0s elementos neste
processo que sao responsaveis por associarmos tao naturalmente a fotografia a determinados
assuntos ou limita-la a alguns de seus aspectos. Fotografia como lembrancga, fotografia como

fragmento de tempo, fotografia como captura de um instante, etc.

Esta dissertacdo materializa uma tentativa de fundamentar alguns dos trabalhos que
venho produzindo desde 2007, e outros um pouco anteriores, sobre um alicerce tedrico. No

6



entanto, o que poderia ser apresentado pelo artista que ndo conseguiria ser, ou dificilmente
seria, revelado pelo olhar de outra pessoa? O que aqui apresento decorre como resultado
sincero desta duvida. Levando em consideracdo que cada olhar ja se diferira de outro, talvez a
posicdo em que estou me conduza a um muito particular. Algumas leituras me levaram a crer
qgue uma contribuicdo dada, e que dificiimente poderia ser ofertada por outro, seria a
disponibilizacdo das escolhas que limitaram o trabalho a ser o que ele é, de uma logica interna

gue se articula durante o seu fazer.

Considero que numa produgédo de trabalhos variados como a que tenho feito nos
ultimos anos, a qual ndo se limita apenas a fotografia, algumas questbes se entrelacem,
desemboquem e gerem tantas outras. Portanto considerei possivel escolher um dentre meus
trabalhos no qual poderia amarrar os capitulos desta dissertacdo e, amarrados estes, comentar
outros trabalhos que convergiriam para 0 mesmo ponto ou universo de preocupacdes. Assim
como as referéncias tedricas, estes trabalhos comentados seriam tanto quanto elas

responsaveis por dar substancia ao corpo desta dissertacao.

O trabalho-mote ao qual me referirei daqui por diante sera construido exclusivamente
com palavras. Optei assim por ndo mostra-lo, forjando uma existéncia textual separada da sua
existéncia fotografica ou como objeto. Ao contrario dos outros, dos quais as ilustracdes
constardo ao longo desta dissertacdo, assumi, arriscadamente, que este poderia existir assim,
apenas através da sua descricdo a qual se concentrard sobre diferentes aspectos nos trés
capitulos que seguirdo. Uma estratégia com inspira¢do barthesiana: falar de algo que ndo se
mostra, servindo como ponto de referéncia e discussédo. Porém a imagem que ndo € mostrada,
aqui ndo o é por outros motivos. Acredito que o trabalho em questdo permita esta op¢éo, pois,
como refotografia de uma fotografia bastante conhecida, bastaria que eu o descrevesse e
descrevesse seu processo de feitura para que ele existisse como o estopim tedrico desta

dissertacao.



1 segundo

A imagem do rapaz e da poc¢a que inicialmente foi descrita, “Derriere La Gare Saint
Lazare”, é uma das mais famosas de Henri Cartier-Bresson. Intitulei a minha, feita a partir
desta, “1 segundo (I'instant décisif)”. Consta no seu procedimento refotografar a fotografia de
Bresson inUmeras vezes e de uma maneira muito particular, procedimento este sera descrito
no decorrer do primeiro capitulo. O capitulo procurara abordar principalmente esta fotografia a
partir de um embasamento técnico, sendo este também o do dispositivo fotografico, analisando
de que forma este foi conceituado por diversos autores. Vislumbrar quais sdo as caracteristicas
que fardo com que a fotografia pare¢ca uma imagem sem codigo. Tenho interesse sobre esta
primeira abordagem por ja trazer o estatuto problemético da representagcdo fotografica,
enfatizando o codigo de um meio que parece prescindir dele. Os termos, conforme apresento,

partem essencialmente dos escritos de Vilém Flusser, Giorgio Agamben e Gilles Deleuze - os

dois ultimos analisando Michel Foucault.

O segundo capitulo falara especificamente sobre o instante, ou seja, neste caso, sobre
a fotografia instantdnea e o0s assuntos que nela estdo implicados, como aquele do
congelamento do movimento e corte temporal. Procuro explorar como representamos o
instante tanto mentalmente como fotograficamente e, desta forma, como a imobilizacdo do
tempo estard diretamente associada a imobilizacdo do movimento. Igualmente, o quanto
estardo implicadas a suspensdo do movimento, o ato fotografico e o “momento decisivo”. Para
tanto, fiz uma rapida insercéo histérica perscrutando as relagcdes que séo referentes a criagdo
e avanco das fotografias instantdneas e como, posteriormente, estas serdo associadas ao
poder de decisdo do fotégrafo a ao desvelamento de algo — de uma realidade invisivel —
proporcionado também por esta decisdo. E este capitulo que dedico a sintetizar alguns
aspectos ligados a pratica de Bresson, assim como determinados pontos aos quais a minha

recorréncia a sua imagem pretende observar. Serdo constantes neste capitulo, como



contrapontos contemporaneos, referéncias aos trabalhos de Michael Wesely e Hiroshi

Sugimoto.

Por ultimo, o terceiro capitulo estaré ligado estritamente & questdo da repeticdo, seja ela
a repeticdo de um procedimento, seja como repeticdo de uma fotografia ja existente, entre
outros, 0s quais serdo esclarecidos oportunamente. Paralelo a este assunto apresentarei como
a nocdo de autoria foi sedimentada nos ultimos tempos — com o intuito também de revelar o
quanto a reproducdo de algo geraria um diadlogo entre dois autores, um discurso que se
contrapbe a outro pré-existente — sugerindo uma leitura da “mesma” fotografia a partir de

outros parametros.



Capitulo 1:

Aparelhos, dispositivos, maquinas (procedimentos técnicos)

O trabalho que sera abordado ao longo desta dissertacdo, responsavel por ancorar e
direcionar a escolha dos temas adiante tratados, se limitard a uma Unica imagem; uma
fotografia. Por ser portadora de uma série de pensamentos fundamentais no que diz respeito
ao conjunto dos meus trabalhos, acreditei que por meio dela poderia abordar assuntos que, no
geral, sdo pertinentes as minhas atividades recentes. Parte deles pode ser descrita muito
amplamente como concernentes a relagdo problemética entre o tempo e a sua transcrigdo
como imagem. Além disso, considero que este trabalho, frente aos outros, contém implicagdes
tedricas ricas que podem servir como caminho comum para acessar, mesmo que parcialmente,
os demais. A elegi, desta forma, com o objetivo de pér em andamento a pesquisa (que ja havia
trilhado os caminhos mais insoélitos) usando-a como ponto de referéncia: do qual sair e para o

gual retornar.

Neste caso especifico, a despeito de concretizar-se como fotografia — imagem gravada
num suporte por um processo de impressdo foto-quimico —, progressivamente me dei conta
que este trabalho inclui fundamentalmente uma atencéo sobre o fazer da fotografia, o qual
implica, entre outras coisas (e aqui principalmente) a relacdo fotografo-aparelho. O
procedimento sera tdo essencial para o trabalho quanto a realizacdo da fotografia como
imagem fisicamente tangivel. Em suma, acredito que a separagdo destes seja apenas
metodoldgica, posto que a imagem e a construcdo desta sejam co-extensivas uma a outra,
numa relagdo onde se significam mutuamente. No texto “The ontology of the photographic
image”, 1958, Andre Bazin defendera que o problema central da imagem fotografica como
reproducdo mecanica, onde ndo ha mais papel para o homem, estard mais no fator psicolégico

da formacdo da imagem — de sermos testemunha de — e que a solugdo, portanto, deve ser
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procurada ndo no resultado, “mas na maneira de alcanca-lo”.' Embora me refira a um

procedimento especifico adotado por mim é notdrio que, atualmente, diversos textos que tem a
fotografia como objeto partam de uma andlise fisico-quimica da sua produgdo. Como bem
notou Jean-Marie Schaeffer®, muitos deles tém como origem de discuss&o ndo a imagem, mas
as suas premissas técnicas, lamentando que, em alguns casos, a andlise se reduza a estas
mesmas premissas.’> Se me atenho num primeiro momento a uma anélise técnica é porque
acredito que estes dados objetivos ajudem, de alguma maneira, a embasar uma contrapartida

tedrica.

O procedimento desta fotografia consiste basicamente na sobreposi¢cdo de imagens
para gerar uma outra, Unica. No entanto ndo € minha intencdo criar uma imagem-sintese das
outras, a qual anularia as multiplicidades favorecendo uma unidade n&o-problematica, mas
criar uma unido desconcertante, contraditoria. O interesse em sobrepor imagens fotograficas
tem sua genealogia tanto em outros trabalhos, os quais alcangcaram resultados que me
satisfizeram e dos quais formei séries, quanto nas diversas experimentacdes frustradas
concomitante a estes, mas ndo menos importantes. Neste interim notei que havia um variado
potencial significativo que estava diretamente relacionado a quantidade de possibilidades

combinatorias entre a acdo de sobrepor — como era feita — e quais imagens eram sobrepostas.

Gostaria de referir-me, antes de partir para o mencionado trabalho, a outros dois, um
anterior e outro posterior, que pensam especificamente a sobreposicdo de imagens porém de
modos diversos. O mais recente, feito no final de 2008, consistiu em refotografar todas as
imagens contidas em cada fasciculo do “Curso Pratico de Fotografia” da editora Globo. O

curso, lancado em 1983, era composto por seis fasciculos: Mulheres, Gente, Natureza,

! Andre BAZIN, The ontology of the photographic image, Film Quartely, 13 (4), p.7
2 O autor citara como exemplos Susan Sontag, Roland Barthes, Gilles Mora assim como Henry Vanlier
gSCHAEFFER, 1996, p.14)

Em relacdo a reducao operada por estas analises, Schaeffer teoriza: “...muitas vezes, trata-se de uma
simples manobra tatica tentando colocar a fotografia a salvo da pintura, pronta a reintroduzir pela porta dos
fundos uma concepc¢édo de imagem que, nem por isso, deixa de derivar diretamente da estética pictdrica ...”
(1996, p.14)
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Viagens, Esportes e Fotografia Profissional. Logo a série foi constituida por seis fotografias
onde cada uma correspondia a unido das imagens constantes em cada um destes fasciculos.
Para este fim, a maquina foi travada fazendo com que as diversas fotografias de cada fasciculo
se sobrepusessem gerando um palimpsesto sobre o filme fotografico. Interessava-me naquele
momento lidar com a construgcdo de uma imagem fotogréfica totalmente imprevisivel,
conhecida de fato apenas ap6s o momento da revelacdo; esta seria formada a partir dos
clichés da propria fotografia, brincando com as receitas de como fazer contidas naqueles
fasciculos e contrariando a propria fotografia que por eles é disseminada, onde esta
necessariamente pressuposta a previsibilidade do resultado (posto que a esséncia do fasciculo
esta diretamente ligada a instituir uma regra para alcancar um resultado previsto, fazer a boa

fotografia).

O outro trabalho, mais antigo, talvez mais préximo deste que pretendo tratar, consistiu
em tracar um roteiro na minha cidade natal, S&o Paulo, que seria refeito diariamente durante
dez dias. Nestes dias foram visitados os mesmos locais e estes eram (re) fotografados com um
unico filme fotografico, o qual era rebobinado ao fim do dia e reutilizado no dia seguinte. Ao
contrario do anterior, onde as imagens fotografadas individualmente — que uma vez reunidas
dariam corpo a imagem final — eram subexpostas para que ndo velassem umas as outras, aqui
a fotometragem® foi feita regularmente. O resultado, & medida que o percurso foi refeito,
correspondeu ao apagamento progressivo das imagens que eram gravadas diariamente no
negativo. Considero deste trabalho ndo s6 o seu resultado fotografico, mas igualmente todos
0s percursos diarios que o compuseram. Em comum, embora a constituicdo das imagens

nestes trabalhos seja essencialmente a mesma, o que me manteve interessada foi, de certa

forma, a potencial novidade significativa que poderia advir da maneira como eram feitas as

* A fotometragem é a medicdo da quantidade de luz que é necesséaria para gravar a imagem no filme
fotografico. Basicamente, a subexposicdo acontece quando a quantidade de luz esta abaixo do que é
necessario para que a imagem seja gravada; a superexposicdo, quando esta acima.

12



sobreposi¢des, processo que implicava, sob aspectos diversos, um olhar critico sobre o ato de

fotografar.

Finalmente, a fotografia objeto desta discussdo consiste na reproducdo de outra,
Derriére La Gare Saint Lazare, de autoria do fotojornalista francés Henri-Cartier Bresson. Esta
consistird em refotografar a fotografia de Bresson. A maquina, como na série dos fasciculos,
teve que ser travada para que o filme ndo se deslocasse e todas as sobreposi¢cdes pudessem
ser feitas sobre apenas um frame do negativo. A imagem final entdo € construida por meio da
sobreposi¢do de 1.000 outras exposicoes feitas seqiencialmente desta mesma imagem. Para
que a imagem ndo fosse “apagada” a medida que as sobreposicdes eram feitas, a
fotometragem foi calculada para que entrasse pouca luz, muito menos que 0 necessario para
gravar adequadamente a imagem sobre o0 negativo, mas 0 minimo suficiente para impressiona-
lo. A fotometragem, de um modo geral, é calculada por dois recursos principais, a abertura do
diafragma, que é responsavel pela quantidade de luz que entrard na maquina, e pelo
obturador, que determinara por quanto tempo o filme ficara exposto a luz. E pelo agil abaixar e
levantar do obturador, interceptador da luz que atinge o filme, que a infima fracdo de um
movimento pode ser captada num instantdaneo. O tempo da exposicdo fotografica neste
trabalho foi ajustado para um milésimo de segundo (1/1000) onde, somadas as exposi¢cdes
individuais, totalizaria 1 segundo. A idéia principal era trabalhar a fragmentacdo do tempo
fazendo uso dos limites da prépria maquina fotografica — na qual as possibilidades de tempo
de exposicdo vao de 1 segundo até 1 milésimo de segundo — e, a partir dai, gerar os
parametros para constituir uma Unica imagem sem que houvesse a perda do referente (o rapaz

e a poca ou, sob outro ponto de vista, a prépria fotografia de Bresson).

Como relatei agora, elementos do presente trabalho ja vinham sendo desenvolvidos

anteriormente, assim como foram levados adiante. Tanto refotografar fotografias ja existentes
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guanto problematizar o tempo, seja ou nao pelo ato fotografico (tempo captado nas imagens,

tempo do fazer do fotografo), sdo elementos que extravasam o limite deste Unico trabalho.

Esta extensa apresentacdo técnica e detalhista do trabalho tem em vista explicitar o
guanto os recursos da maquina estdo considerados e, além disso, entranhados, na
constituicdo do préprio sentido do trabalho. Observar os codigos em operacdo nas imagens
gue sado condicionados pela maquina. Considero que o risco do excesso possa ser enfrentado
aqui tanto para assegurar que ndo se perca o significado do trabalho, de uma construcéo
temporal estritamente pensada em dependéncia dos recursos da maquina, quanto para o

embasamento das questdes que seguirado.

11

Aos processos fotograficos convencionais corresponde um pensamento e um procedimento
técnico linear, o que reflete a adocao de um pensamento de feicdes cartesianas. Entdo, o
fotografo € apenas um elemento, importante, mas ndo essencial, nesse processo. Como se
trata de um procedimento técnico, qualquer um que tenha um conhecimento superficial sobre
0 assunto poderia estar em seu lugar.

(...) Os procedimentos fotograficos ndo férricos, como a goma arabica e 0s processos que se
valem do selénio e demais variantes alternativas podem ser considerados como intracodigos
fotograficos, os quais requerem o termo diferencial da especificidade, é dizer: um
especialista.

(MONFORTE, Luiz G., 1998, p.96)

Na tese de doutorado da qual esta citacdo faz parte, o autor’ distingue a fotografia
produzida artesanalmente (aquela feita pela técnica da goma arabica®, por exemplo) daquela
de um processo convencional, o qual caberia interpretar como sendo aquele guiado pela

maquina fotogréafica. O termo diferencial entre as duas € o de um especialista, ou seja, de que

® Luiz Guimardes Monforte é doutor pela Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de S&o
Paulo em Sistemas Representacionais Urbanos e Mestre em Artes pela School of Photographic Arts and
Sciences do Rochester Institute of Technology. Foi professor nas cadeiras de Fotografia e Comunicacao
Visual, tendo pertencido, dentre outras universidades, ao quadro docente da Universidade Estadual Paulista,
onde acompanhei suas aulas.
® Neste processo um papel nao-fotografico, comum, é recoberto por uma solucdo de goma arabica, pigmento
e liquido fotossensibilizante (bicromato de potassio ou amdnia); assim € possivel fazer uma fotografia pelo
contato direto do objeto com o suporte (papel), prescindindo do aparelho fotogréfico.
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para 0s processos artesanais fotograficos seria necessario alguém com conhecimentos
especificos sobre o meio, enquanto naqueles mediados pela maquina, ndo necessariamente.
O que me chamou a atencédo, a ponto de cita-lo como introdutor ao que seguira, foi me dar
conta da existéncia deste ponto nodoso que esta infiltrado na fotografia que € mediada pela
maquina. Questao que envolvera principalmente a interagédo do fotografo com o aparelho e das
intencbes humanas que sdo constrangidas pelos mecanismos do mesmo, para usar as

definicdes de Vilém Flusser.’

Se o fazer técnico do fotografo que é mediado por aparelhos pode ser compreendido
como linear, seguindo uma série de coordenadas dadas de antemé&o para a producdo de uma
imagem, é inevitavel pensar também na imagem fotografica sob estas condi¢gbes. Junto ao
titulo de fotégrafo ha o 6nus do conhecimento das regras que vigem no aparelho, além de
outras cobrangas. Acredito que da mesma forma que ha uma constricdo imposta por estes
meios, ha um potencial subversivo presente nos mesmos. N&o € a mera producdo de imagens,
como num processo pré-estabelecido pela maquina, mas como sdo produzidas e que gestos
as contém. Neste panorama, o0 subversivo, genericamente compreendido, ndo seria aquele
gue é ignorante das regras, mas aquele que consegue manipula-las de acordo com as suas

intencoes.

Resgatando ainda algumas consideragbes de Monforte, este dira sobre o0 processo

fotografico artesanal da goma arabica:

Considero-o como um divisor de aguas entre aquilo que é fotografia e aquilo que pode ser
chamado de arte fotografica. Os procedimentos artesanais nele envolvidos fazem com que o
fotografo deixe de ser um mero captador de imagens, ou um mero impressor, para assumir o
papel de qualificador da imagem. (MONFORTE, Luis G; 1997, p.119)

Aproveitando-me desta passagem, pois contém distingbes que me chamaram a atencgéo,

gostaria de ponderar sobre a divergéncia do fotografo como captador de imagens e

" Filosofia da Caixa Preta, p.19-28
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qualificador de imagens. Pensar a distingdo de um e de outro tal como ela € dada a ser
compreendida por estas citagfes: se qualificar uma imagem terd como caracteristica esta ser
produzida artesanalmente ou, pensando de outra forma, quais sdo os fatores que estardo em
jogo numa fotografia produzida pelo aparelho. Ou seja, relacionando esta segunda citacdo com
a primeira, talvez qualificar algo esteja de fato relacionado a uma especialidade, a ser um

individuo com conhecimentos especiais ou excepcionais em determinada pratica.

Estes primeiros paragrafos sdo antes de tudo investigativos, explorando livremente
alguns pontos a serem desenvolvidos. Posto que toda técnica envolva restricbes, seja dotada
de qualidades distintivas, e que estas ditardo as caracteristicas do que é produzido®, penso
guais sdo aquelas relacionadas ao aparelho fotografico. Esta investida procura fazer o
levantamento das questdes que estdo no cerne da producdo do trabalho inicialmente
abordado: a construgdo de uma imagem mediante a manipulacdo dos recursos dados por um

aparelho.

1.2

Nos textos que venho acompanhando, ndo raro encontram-se distinguidos o0s termos
imagem e imagem técnica. Flusser definirhA como imagens técnicas aquelas geradas pela
intermediacdo de operacdes programadas, que sdo caracteristicas dos dispositivos, pondo em
questdo ndo sé o processo mas também o trabalho do artista, estando os dois implicados.’
Este dltimo, o trabalho do artista, se alterarA com o surgimento da fotografia, pois
progressivamente nota-se a necessidade de uma mudanca radical sobre aquilo que instituia

numa obra a expressdo humana a qual, até entdo, era marcada pela atuagéo direta da mao do

8 Ronaldo ENTLER, Fotografia e acaso: a expresséo pelos encontros e acidentes, p.275
° Vilém FLUSSER, Filosofia da Caixa Preta, p. 275. O assunto é aprofundado no capitulo que Flusser dedica
a imagem técnica que vai das paginas 13 a 18.
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homem.™ Philippe Dubois™ (1999), através de apontamentos precisos, far4 mais claramente o
discernimento entre imagens produzidas manualmente daquelas inscritas pelo aparelho.
Designa como maquinas de imagens estas construcdes Opticas presentes ha muito tempo,
desde a Renascenca, que reproduzem o visivel sem, no entanto, fixa-lo. A camara obscura é
uma delas, simplesmente um dispositivo éptico que, apesar de ser precursor da maquina
fotografica, € muito diferente desta, pois ndo desenha por sua conta a imagem sobre o suporte.
Ou seja, embora existissem dispositivos 6pticos ha tempos, estes ndo foram tédo incisivos
guanto as suas sucessoras, pois a imagem nestes ainda era produzida pela mao do homem
resguardando esta caracteristica fundamental. O autor designara a tendéncia sob a qual estdo
abrigadas estas imagens de humanista; é ai que tradicionalmente o Sujeito se inscreve na

imagem.

O magquinismo, referente a intervencdo da maquina na fixacdo das imagens, sera
crescente no dispositivo, operando uma separacéo definitiva (do humanismo) no inicio do séc.
XIX, precisamente com o advento da fotografia, onde seu processo parecera ‘como uma
representacdo quase “automatica”, “objetiva”, “sine manu facta” ’. Principalmente por formar a
imagem através de um processo mecanico, a fotografia, especificamente, foi atribuida uma
credibilidade imensa e muito singular em relacéo & veracidade da sua representac&o. Dubois™
enumera trés momentos distintos da sua abordagem tedrica: A fotografia como espelho do
real, como transformacéo do real e como trago do real. Se a primeira esta fundamentada sobre
a semelhanca entre a fotografia e o seu referente, a segunda ndo mais entendera esta como

neutra, mas sim como uma maneira de transpor, analisar, interpretar e até modificar seu

referente (o real), ou seja, como meio codificado. J4 a terceira ponderard que, sendo a

' Andre BAZIN, The ontology of the photographic image, Film Quartely, 13 (4), p.7. E no mesmo sentido que
Phillipe Dubois, 1999, escrevera: “Assim, por exemplo, atribuir-se-a, cada vez mais frequentemente, a essa
tendéncia de “desumanizacdo” do dispositivo de fabricacdo de imagens, uma dimensado axiolégica, nela
vendo principalmente uma “perda de artisticidade”. (p.69)

L A linha geral (as maquinas de imagens), p.68 e 69

12 philippe DUBOIS, O ato fotogréfico, p. 26
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fotografia produzida a partir de uma relacdo fotoquimica com o seu referente, numa
“aderéncia’ a este, serd dotada de um sentimento de realidade inevitdvel, mesmo quando
somos conscientes de seu codigo. A questao principal destas imagens técnicas, aqui posta, é
que parecerdo prescindirem de uma decodificagdo, confundindo-se com aquilo que

representam. *3

o significado das imagens técnicas se imprime de forma automatica sobre suas
superficies, como se fossem impressdes digitais onde o significado (o0 dedo) é a causa, e a
imagem (o impresso) é o efeito. (...) Aparentemente, pois, imagem e mundo se encontram
no mesmo nivel do real: sédo unidos por cadeia ininterrupta de causa e efeito, de maneira
gue a imagem parece ndo ser simbolo e nado precisar de deciframento. (FLUSSER, 2002,
p.14)

Tal € o entranhamento entre técnica e imagem que aquilo que é fotografado, o
referente, parece co-extensivo a propria imagem, fazendo-nos esquecer do aparelho que o
enquadra. E por isso que Flusser dira que o aparelho é obscuro, talvez (e paradoxalmente) por
uma estranha transparéncia. Técnica, no sentido tradicional grego, téchne, refere-se a um
conjunto de regras, visando eficacia e produtividade, estritamente direcionadas para a
obtencdo de um resultado. Tecno-logia, entéo, é utilizar a técnica como ferramenta, o saber
fazer (savoir faire); desta forma até a imagem produzida a partir do decalque de uma mao é
tecnoldgica, pois envolve o saber da técnica. Tecnoldgico também é o dispositivo onde este
saber torna-se necessario para a constituicdo de uma imagem, por exemplo, necessitando ao
mesmo tempo “de instrumentos (regras, procedimentos, materiais, construcdes, pecas) e de
um funcionamento (um processo, uma dindmica, uma ac¢do, um agenciamento do jogo)”

(DUBOIS, 1999, p.66). O que é ardiloso no dispositivo fotografico € que este, cada vez mais,

'3 Dois autores pesquisados, Rosalind Krauss e Jean-Marie Schaeffer, faréo referéncia a um mesmo episédio
acontecido em 1983, quando Agnés Varda, no canal francés FR3, lanca um programa chamado Un minute
pour une image. Neste, diversas pessoas (desde escritores, criticos de arte até motoristas de taxis) foram
convidados a comentar uma fotografia durante um minuto. O que sobressai destes comentarios, para Krauss
(2002, p.218), é que estes sempre se referiam ao “tema” da imagem e, para Schaeffer, que os comentadores
frequentemente faziam associacdes entre acontecimentos pessoais e as fotografias (1996, p.230), raramente
atentando ao codigo fotografico, o que é sintomatico para os autores.

4 Philippe DUBOIS, A linha geral (as maquinas de imagens), p.65-67
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nao apresenta claramente suas regras, dispensando que o operador tenha consciéncia destas,

posto que a imagem podera ser produzida mesmo na ignorancia das mesmas.

Retomando Dubois, este condenara o discurso que vé como gloriosos 0s avangos
técnicos das maquinas, esquecendo tudo de ndo-novidade e até mesmo de “regressivo” que
este discurso prega quando é visto da perspectiva da producédo de imagens, da representacao.
No entanto, também n&o havera necessariamente um retrocesso desta (da producdo de
imagens) ligado diretamente aos avangos das maquinas; os dois argumentos séo falaciosos
porque partem do mesmo equivoco: relacionar diretamente os dois progressos (seja aquele

gue implica o ganho de um a perda do outro, seja do ganho mutuo).

1.3

O termo dispositivo € usado extensivamente por diversos autores, ndo se restringindo a
uma unica esfera, mas referindo-se ao funcionamento de um sistema potencialmente presente
em diversas areas, seja ela politica, social, filoséfica, entre outras. Giorgio Agamben, ao
analisar o significado que o termo recebe em diferentes contextos, cerca uma definicdo que
esta presente em todos eles: da “disposi¢cdo de uma série de préaticas e mecanismos (...) com o
objetivo de fazer frente a uma urgéncia e obter um efeito”. (AGAMBEN, 2005, p.11) O termo,
para o autor, possui uma caracteristica essencialmente pragmatica, ligada a acdo e aquilo que
€ resultado a partir da mesma. Neste ponto esta definicAo assemelha-se muito aquela
apontada por Dubois sobre o termo téchne. Estratégico no pensamento de Michel Foucault,
porém néo definido por ele em nenhum momento, o dispositivo ndo so foi objeto da atencdo de

Agamben mas também de Gilles Deleuze.

O que é comum as duas andlises é a compreensao do dispositivo como uma rede

formada por linhas de diferentes naturezas que delimitam sistemas heterogéneos (estéticos,
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cientificos, politicos, etc).” Deleuze falara dos dispositivos foucaultianos como conjuntos
multilineares'® que, mais do que meramente formados, sdo atravessados por linhas.
Desenredar estas linhas € cartografar o dispositivo. Deleuze nomeara primeiramente duas
dimensfes dos dispositivos: as curvas de visibilidade e de enunciacdo, que fardo definicdes
em fungdo do enuncidvel (discursos que expressam) e do visivel (visibilidades que
preenchem).!” As curvas de visibilidade serdo a maneira que a luz incide distribuindo o visivel
e o invisivel de um objeto, que ja ndo existe sem que ela o faga visivel; ndo sdo as formas dos
objetos, mas as formas de luminosidade criadas pela prépria luz, um respectivo regime de luz.
Outras linhas ai estardo retificando as curvas destas primeiras, atravessando o dispositivo,

como as linhas de forga, de subjetivacdo, de ruptura, de fratura; entrecruzam-se e misturam-se

através de variagdes ou mudancas de disposicoes.

JA Agamben tanto ensaiard uma possivel genealogia do termo, conforme este foi
adotado por Foucault, quanto sua derivacdo etimoldgica. Observando especificamente como
Foucault poderia ter passado a adota-lo a certa altura, Agamben acredita que seu uso esteja
baseado em um ensaio que Jean Hippolyte, professor e grande influéncia de Foucault, escreve
sobre Hegel. O ensaio fala da distincdo que Hegel fard em diferentes momentos de uma
religido positiva e de uma religido natural, onde a primeira, especificamente, estaria vinculada a
imposi¢cdo de um conjunto de crengas, regras e ritos aos individuos. Em ultima instancia, a
relacdo entre liberdade e coercdo. Etimologicamente, numa segunda abordagem, a adocéo do
termo “dispositivo” foi feita primeiramente pelos padres latinos advindo da traducdo da palavra

grega oikinomia, referente a pratica administrativa. Em suma:

Comum a todos esses termos é a referéncia a uma oikinomia, isto €, a um conjunto de préaxis,
de saberes, de medidas, de instituicbes cujo objetivo é de administrar, governar, controlar e
orientar, em um sentido que se sup®e Util, 0s comportamentos, 0s gestos e 0s pensamentos
dos homens. (AGAMBEN, 1995, p.12)

'* Gilles DELEUZE, O mistério de Ariana, p.83 e Giorgio AGAMBEN, O que é um dispositivo? , p. 9
'® Gilles DELEUZE, Op. cit., p.83-85
" Jdem, Foucault, p.52
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Comparavel a estas primeiras delimitacdes do dispositivo esta aquela feita por Flusser do
aparelho fotogréafico™. A diferenca de um instrumento e de uma maquina®®, que ndo esgotam
aquilo que Flusser definira como aparelho, o que caracterizara o ultimo (de um modo geral) é
estar programado. O aparelho entdo € um objeto pos-industrial. Seu operador antes de ser um
trabalhador (homo faber), posto que a atividade exigida ndo se afirme mais pela manipulacéo
do mundo objetivo, € um jogador (homo ludens), pois 0 seu valor estard mais na capacidade
criar informagdo: produzir, manipular e armazenar simbolos. Dentre os aparelhos, o aparelho
fotografico sera o mais simples e, na medida do possivel, o mais transparente deles.
Diferenciardo-se, deste modo, as atividades daqueles que manipulam as maquinas
(trabalhadores) e os aparelhos (jogadores); enquanto os primeiros “modificam o mundo”, os
Ultimos agem na tentativa de esgotar o programa. Aquilo que é produzido pelo fotégrafo esta
inscrito previamente por aqueles que fabricam o aparelho e, assim, suas possibilidades estaréao
ja prescritas no programa: “Seu interesse esta concentrado no aparelho e o mundo la fora sé
interessa em funcéo do programa”, seu empenho sera o de “obrigar o aparelho a revelar suas
potencialidades”. (FLUSSER, 2002, p.23) O fotégrafo é antes um jogador, neste sentido

proposto pelo texto, brincando contra seu préprio brinquedo (esgotando-0) e ndo com ele.

Tanto na maneira exposta por Flusser como na analise feita por Agamben, s&o
abordadas leis limitativas, sejam elas impostas por aparelhos ou dispositivos, que obrigam
aqueles que por elas séo limitados a constituirem-se na relagdo com as mesmas. Ao complexo

aparelho-operador, Flusser nomeara caixa preta, pela dificuldade de discernimento dos

'8 Cf. FLUSSER,Vilém. Filosofia da Caixa Preta, p. 20-28
% para o autor, os instrumentos, diferenciando-se dos aparelhos, se caracterizardo por informar os objetos
da natureza produzindo bens de consumo. S&o prolongamentos de dedos, bracos e dentes, simulando (e
otimizando) estes o6rgdos na forma de martelos, enxadas, etc. As maquinas, por sua vez, sdo O
aprimoramento técnico dos instrumentos. Em outra passagem (p.47) Flusser se referira a fotografia como
primeiro objeto pés-industrial no qual o valor esta mais na informacdo que contém do que propriamente no
objeto. “Ao segurar a fotografia entre os dedos, o receptor se engaja contra o objeto e em favor da
informacao, simbolo da superficie da fotografia”.
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procedimentos que o aparelho oferece a quem queira opera-lo; o que se vé é apenas o canal,

0 input e o output, permanecendo obscuro seu processo codificador (é caixa preta).

Ainda sobre esta questdo aparelho-operador, Agamben, de maneira semelhante, fara a
distingdo entre duas classes: a dos seres-viventes e a dos dispositivos. O uso destes
dispositivos pressupde comportamentos, gestos e pensamentos, originando os processos de
subjetivagdo. O sujeito entdo é resultado do corpo-a-corpo entre 0s seres-viventes e 0S
dispositivos, onde os segundos sugerem condutas a serem adotadas pelos primeiros. Seguir

nesta relagdo sem limitar-se aos dispositivos néo se refere a destruicdo destes e menos ainda

a forma correta de usa-los.

Serd a mesma linha de subjetivacdo que Deleuze remarca em Foucault, um processo no
qual se da a producéo de subjetividade, a dimensdo do “si proprio” (soi): “ela esta para se
fazer, na medida em que o dispositvo o deixe ou o torne possivel’*® A producdo de
subjectividade num dispositivo envolve uma “dobra”, colocando as linhas de forca sobre si
mesmas. Nao sao mais nem “formas determinadas” (saber) nem “regras que coagem” (poder),
mas de regras facultativas que criam novas possibilidades de vida®*, mesmo que estas, em
Ultima instancia, criem novos dispositivos, pois “pertencemos a certos dispositivos e neles

agimos”. %

1.4

Os autores ndo se restringirdo apenas a definir quais sao as caracteristicas do sistema
composto num dispositivo, mas, igualmente, além da interacdo que ha deste conosco, qual é a
particularidade deste relacionamento e como infringi-lo. O jogo sera relacionado aos

dispositivos ou aparelhos fotograficos tanto no texto de Agamben quanto no de Flusser, mas é

2 Gilles DELEUZE, O mistério de Ariana, p.87
! |bid., p.92
%2 |bid., p.76
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encontrado fugazmente em outros tantos que abordam a fotografia, como no de Philippe
Dubois. Como a fotografia pede uma nova maneira de abordar o seu fazer, que, ao contrario

de outras préaticas, ndo exige um tempo de “gravidez e parto”®

, mas o encontro e a deciséo, o
jogo parece ser muitas vezes citado por envolver uma prontidao do fazer e do pensar frente a
oportunidade. De outra perspectiva, quando se refere ao fazer com os dispositivos, este diz

respeito ndo so6 a prontiddo, mas também ao agir mediante as regras dadas — como num jogo.

Para Flusser o jogo € uma “atividade que tem fim em si mesma”. (FLUSSER, 2002,
p.78). No aparelho fotografico este jogo € facil de ser bem jogado, posto que seu modo de uso,
cada vez mais simples, inscreve-se do lado externo do aparelho. No entanto, perversamente,
as regras sao dificilmente aprendidas: “Quem possui aparelho fotografico de “dltimo modelo”,
pode fotografar “bem” sem saber o que se passa dentro do aparelho. Caixa Preta”.?* Ainda nos
anos 30, no ensaio “Pequena histéria da fotografia”, Walter Benjamin fala de uma dissociacao
entre 0 objeto e a técnica, de um fotdégrafo que ndo mais esta a altura do seu instrumento,
como se supunha que acontecia no século XIX, onde o procedimento técnico era

extremamente laborioso, com longos tempos de exposi¢cdo, e exigia conhecimentos muito

especificos do operador. %

O fotografo sabe como alimentar a caixa (input) para fazer com que o aparelho produza
fotografias (output), mas por ser ignorante sobre seus processos internos, € dominado por ele.
O brinquedo é o aparelho, “objeto para jogar” , e o0 jogo (ou brincadeira) se instala na tentativa
de esgotar as potencialidades inscritas; para tanto o programa do aparelho deve ser rico, pois

do contrario seria esgotado facil e rapidamente pelo fotografo. A liberdade da praxis do

%8 Susan SONTAG, Sobre Fotografia, p. 146

24 vilém FLUSSER, Filosofia da Caixa Preta, p.54

% Apenas para complementar, acrescento a citacdo que Benjamin fara de Camille Recht, a qual diz: “o
instrumento esta a disposicao o pintor, como do fotografo (...) como o pianista, o fotégrafo precisa lidar com
um mecanismo sujeito a leis limitativas, que ndo pesam tdo rigorosamente sobre o violinista”.
(BENJAMIN, 1996, p.100)
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fotografo se dara na produgcdo de uma imagem ndo prevista pelo programa, é estratégica,

como a de um enxadrista. Em suma: “liberdade é jogar contra o aparelho”.?®

Em outro sentido, o jogo para Agamben (2007) é definido em relacdo as antigas
cerimbnias sacras, rituais e praticas divinatérias pertencentes a esfera religiosa. Os jogos sao
derivados da quebra da unidade entre mito e rito, de uma histéria que € narrada e a acdo que a
pde em cena. Assim, nestes, sdo operados jogos de ac¢do, ludus, ou jogos de palavras, jocus.
Em cada um deles ha uma dissociagdo entre mito e rito: ora mantém-se a agéo, ora mantém-
se a palavra; “s6 ha jogo quando apenas metade da operacdo sagrada é realizada”.?’ Cabe
aos jogos serem os profanadores dos dispositivos. Profanar é restituir ao uso dos homens
aquilo que foi dividido dele, num ritual, para passar a pertencer ao sagrado. A profanacgdo é o
contradispositivo. Restituir o sagrado ao uso dos homens é restitui-lo a um uso especial que
ndo esta relacionado a destruicdo, mas a um novo uso possivel que o neutralizara. As
operacfes que se valem de um modelo consagrado para o exercicio do poder, mantendo

intactas as forcas®®, ndo podem ser chamadas de profanacées:

... € preciso lembrar que a profanacdo nao restaura simplesmente algo parecido com um uso
natural, que preexistia a sua separacao (...) A sua operacdo — como mostra com clareza o
exemplo do jogo — é mais astuta e complexa e ndo se limita a abolir a forma da separagéo
para voltar a encontrar, além ou aquém dela, um uso ndo contaminado.*

Ou ainda: “Profanar n&o significa simplesmente abolir e cancelar as separacdes, mas
aprender a fazer delas um uso novo, a brincar com elas” (o grifo € meu). Restituir ao uso néao é
favorecer algo com uma suposta naturalidade que lhe foi tirada, mas detectar o campo de

tensdes que nele se encontra entre natureza e cultura, por exemplo.

%% vilém FLUSSER, Op. cit., p.74
* Giorgio AGAMBEN, Profanacées, p.67
2 Apenas para esclarecer, pois ndo gostaria de me estender oficialmente sobre este ponto, Agamben
chamara de “secularizacdo” aquilo que ndo neutraliza o poder das operacdes, o que a diferira
fundamentalmente da profanagdo. A secularizagdo consiste em usar um modelo ja estabelecido de exercicio
de poder e aplica-lo em outro lugar: “Assim, a secularizacdo politica de conceitos teolégicos (a
transcendéncia de Deus como paradigma do poder soberano) limita-se a transmutar a monarquia celeste em
monarquia terrena, deixando, porém, intacto seu poder”. (2007, p.68)
29 Giorgio AGAMBEN, Profanacdes, p.74
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Tudo isso implica um modo de relacionar-se com os dispositivos / aparelhos. Numa
entrevista, Marcel Duchamp, ele mesmo um jogador, dira a respeito do jogo: “As pecas ndo
sdo belas por elas mesmas (...) 0 que € belo — se a palavra “belo” pode ser usada — é o
movimento”.*® Complementariamente, Susan Sontag refere-se numa notacdo rapida a idéia
plantada primeiramente pela fotografia de um encontro com o desconhecido, uma arte
instantanea onde o esforco é substituido pela decisédo, fato que viria a influenciar outras

praticas néo-fotogréficas como as de Duchamp e daqueles que por ele foram motivados.*

Flusser concluird que do fotégrafo é preciso consultar-lhe a praxis para mapear onde ha
espaco para a liberdade. As consideracdes finais que o autor elencara séo: o aparelho pode
ser enganado; seus programas estdo suscetiveis a introducdo de elementos humanos; as
intencdes humanas podem desviar as informacdes dispostas nos aparelhos e, enfim, que estes
podem ser desprezados. Na sua perspectiva, o fotografo experimental, por sua vez, sabera
que o problema a ser resolvido é o “da imagem, do aparelho, do programa e da informac&o”.*

Estes conscientemente submetem o aparelho a produzir imagens nao previstas pelo seu

programa, visando “o branqueamento dessa caixa”.

15

Dos autores pesquisados, todos eles referem-se quer a dispositivos, quer a aparelhos,
como a sistemas que extrapolam o universo fotografico, mesmo que partam dele para as suas
analises. O que posso destacar, no entanto, que relaciono com minha pratica fotografica e com
tudo aquilo que a ela diz respeito, € o embate com restricdes dadas de antemao pela maquina
e gue estas, antes de serem paralisantes, permitem movimentos diferenciados. Pensar o

tempo a partir das limitagdes impostas pela maquina fotogréafica. Para que a imagem pudesse

% pierre CABANNE, Marcel Duchamp: engenheiro do tempo perdido, p.28
31 A referéncia pode ser encontrada na nota de rodapé na p.146 do livro “Sobre fotografia”.
%2 vilém FLUSSER, Filosofia da Caixa Preta, p. 75-76
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tornar-se visivel, outras mil fotografias tiveram que ser feitas, e obedeciam ndo somente as
imposi¢cdes do aparelho para a formacdo da imagem, mas, da mesma forma, as minhas
proprias imposi¢des que foram tecidas entre elas. Repetir mil vezes 0 mesmo procedimento
para impressionar o filme e gerar uma imagem que, objetivamente, em termos da obtencéo de
um resultado, poderia ser produzida numa Unica tomada, diz mais respeito as minhas

intencdes do que as exigéncias do aparelho, estando no limiar de ser um fazer despropositado.

Em um discurso feito na Camara dos Deputados em 1839, citado tanto por Dubois
quanto por Schaeffer, Frangois Arago enaltece a acessibilidade do daguerredtipo, cuja
manipulagdo estd ao alcance de todos e que, conformando-se a poucas prescricbes bem
simples, qualquer um poderia usa-lo tdo bem quanto o proprio Sr. Daguerre. O problema
levantado por estes autores até aqui e que relaciono com esta parabola, aparentemente, é o

do limite entre usar e ser usado por; limite que esta sob uma relacdo complexa.

Num trabalho posterior a este, do qual farei uma rapida mencéo final, assaltou-me uma
duvida relativa a categoria na qual ele deveria enquadrar-se. Tenho particular gosto em fazer a
ficha técnica dos meus trabalhos porque acredito que, em poucas palavras, elas possam “fazer
ver’ mais, mesmo que por sutilezas, e ndo serem meramente informacdes vazias. Tratava-se
de um video em tempo real onde foi flmado o espelho d’dgua com meu rosto refletido. A
duracéo foi firmada de acordo com o tempo que a 4gua levasse para evaporar totalmente. O
fato é que a execucdo implicava um jogo de reflexos e, quando no video parec¢o olhar para
meu reflexo na agua, na verdade estou olhando para a camera refletida no espelho d’agua.
Enfim, o efeito que eu previa so foi alcangcado na imagem produzida pelo video, pois o
mecanismo que montei era in6bcuo sem a ilusdo intermediada pela camera. Portanto
simplesmente classificar-lhe como “video” ou “performance” soava inadequado, embora fosse
tanto um video quanto uma performance (assim como as performances de Bruce Nauman que

s6 fazem sentido, ou fazem mais sentido, quando em video). “Video-performance”, no entanto,
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parecia perfeito, pois era uma performance que apenas surtia efeito pela intermediagdo do
dispositivo da camera. Sdo trabalhos (este e aquele da fotografia) que concernem problemas
diferentes, mas confesso que esta compreenséao, apesar de simples, foi muito importante tanto

para este quanto para outros trabalhos.
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Pollyanna Freire, Como fotografar viagens, 2008

Pollyanna Freire, A fotografia profissional, 2008




Pollyanna Freire, Como fotografar a mulher, 2008

Pollyanna Freire, Como fotografar gente, 2008




Pollyanna Freire, Como fotografar a natureza, 2008

Pollyanna Freire, Como fotografar esportes, 2008




Pollyanna Freire, série Residuo, 2006
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Pollyanna Freire, série Residuo, 2006
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Capitulo 2:

O Instante

Como tragco que se inscreve sobre outro trago — aquele uma vez executado por Cartier-
Bresson — pretendo, neste segundo capitulo, sublinhar caracteristicas ligadas a este outro ato
com o qual o meu dialoga. Para tanto é imprescindivel o escrutinio das particularidades que
estdo implicadas tecnicamente e ontologicamente na sedimentagédo da fotografia instantéanea
como padrao fotografico. Igualmente, esclarecer como o instantaneo esteve ligado a pratica
fotografica no periodo modernista, de um modo geral, pesando sobre o ato do fotégrafo tanto
como desvelamento da realidade quanto como expressdo deste (do fotégrafo). O que me
interessa prontamente é observar os valores que uma vez foram associados a visibilidade —
especificamente no que diz respeito ao corte temporal, alavancando novas possibilidades para
a fotografia, — e como estes foram particularmente desenvolvidos na fotografia dita realista®.
Estes pontos serdo os principais a serem desenvolvidos adiante, pois serdo estes a serem

relativizados posteriormente.

2.1 Wesely

O artista alem&o Michael Wesely, em um de seus trabalhos mais notorios, fez o registro
fotografico de cidades de diferentes paises, desde Nova York até Brasilia. A peculiaridade das
fotografias feitas pelo artista é que o tempo de exposicdo para capta-las foi
impressionantemente longo, indo de horas a anos. Constitui uma de suas séries o registro da
construgcdo a Postdamer Platz em Berlim, por exemplo; feito de 1997 a 1999, estes registros
somam dois anos de exposicao continua do filme fotogréafico. Para a execugéo das fotografias

foram posicionadas cinco cameras em locais diversos capturando através de diferentes

! Rodrigo Naves afirma que convencionou-se chamar realista, naturalista ou humanista uma vertente da
pratica ligada aos fotdgrafos Cartier-Bresson, Brassai, Robert Capa, Walker Eavens, Robert Doisneau,
Miguel Alvarez Bravo, entre outros. (NAVES, 2008, p.56)
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enquadramentos a reconstrucdo da pragca Postdamer, destruida durante a Segunda Guerra
Mundial e mantida em abandono até o inicio dos anos 90, apés a derrubada do Muro de
Berlim. Neste periodo a praca foi retomada como centro comercial, fato que envolveu a
construgcdo dos novos edificios que la estdo. A proposta de Wesely sugere pensar a fotografia
no intervalo de captura da imagem, quando o fotégrafo decide quando o obturador deve expor
o filme a luz e, neste mesmo momento, quando voltar4 a protegé-lo; momento este que foi
sempre tdo mistificado e valorizado entre os fotégrafos. Uma fatia de tempo capturada.
Eu comecei, basicamente, com um interesse na “duracdo do momento”. (...) Foi
principalmente Cartier Bresson, o grande mestre da fotografia de reportagem, que estava
preocupado com a duracdo do momento. O “momento” foi algo muito importante na minha
formacdo como fotografo. Quando vocé trabalha em cima disso pode-se inverter o sistema,;

vocé pode pensar o momento ndo como algo realmente curto, mas sim como algo
extremamente longo.”

Esta leitura da expansao do momento de decisdo, do clique (onde o fotografo aciona a
maquina para que esta capture a imagem), s6 é possivel quando os instantaneos, fotografias
com tempos de exposi¢cdo muitissimo curtos, tornaram-se o padrdo das nossas fotografias e
passaram a ser operados corriqueiramente pelas nossas maquinas. Estas fotografias de
Wesely lembram os antigos processos fotograficos que, com quimicos débeis, ndo conseguiam
impressionar o suporte a ndo ser a partir de longos tempos de exposi¢do, somando varios
minutos. Em 1840 talvez ndo houvesse muito sentido em dilatar o momento de captura da
imagem, visto que este ja era naturalmente lento (embora nao tanto), de 2 a 10 minutos, onde
todos os esfor¢cos concentravam-se em acelera-lo. No entanto, a poténcia do trabalho esta
justamente na frustracdo deste tempo do instantaneo, propondo uma duracdo alongada para a
fotografia que tem como um de seus grandes méritos captar justamente aquilo que nao é

visivel ao olho humano e, dentre as invisibilidades, a fugacidade de um instante.

2 http://www.vitruvius.com.br/entrevista/wesely/wesely.asp
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2.2 O corte

A possibilidade de captar o instante foi essencial para a fotografia. Levando em
consideracao que esta foi, em primeiro lugar, fruto de pesquisas cientificas e ndo propriamente
artisticas, acabou adequando-se concomitantemente aos objetivos de naturezas diversas.
Tanto serviu para fins cientificos, como o registro de objetos em situa¢gBes antes inacessiveis
aos nossos olhos (microfotografia, teledetecgdo, instantaneos, etc), quanto tornou-se
protagonista entre os servigos sociais (retrato, reportagem, ilustragdes, etc). No entanto, estes

objetivos aparecem muitas vezes confusos ou interpretados de modo enviesado®.

No que diz respeito as pesquisas cientificas que concernem o tempo e 0 movimento, ja
em 1882 William N. Jennings fotografou o desenho de raios, mostrando que estes, ao serem
descarregados, formavam uma variedade de desenhos muito diversos daqueles que
imagindvamos e de como até entdo eram representados (em zig-zag)." Junto aos
experimentos Opticos que, somente com a fotografia, puderam nos revelar pequenas fracoes
de movimentos e imagens de objetos pequenos ou grandes demais para serem apreendidos
pela nossa vis&o, surgiram tantos outros “pseudo-cientificos” ligados a provacdes metafisicas.’
Sdo comoventes estes ultimos. Por atribuirem a si mesmos a legitimidade de uma verdade
cientifica, inerente a prova fotografica, asseguram-se principalmente da parcela ndo-material

dos corpos, da sua parcela nao-visivel (porém visivel ao olho fotografico).

% pPenso aqui em casos especificos aos quais pude ter acesso, porém esta questdo é complexa. Como a
fotografia serviu a varios interesses em diferentes areas ao mesmo tempo, € dificil cercar com precisdo qual
era a intencdo de cada fotdgrafo. Um exemplo destes é o de Eugene Atget. Krauss esclarece que o registro
de Paris feito pelo fotégrafo aproximadamente entre 1895 e 1927, somando 10.000 fotografias, embora tenha
sido assimilado a um discurso especificamente estético ou formal, parece adequar-se a um sistema de
cadigos derivado das imagens dos catalogos das bibliotecas e das cole¢Ges topograficas para os quais Atget
trabalhava. (KRAUSS, 1990, p.50-56) N&o quero sugerir desta forma que a intencdo deve guiar uma leitura
“correta” mas, pelo contrario, que ha uma riqueza nesta génese hibrida.

* JOHNSON, RICE, WILLIAMS, A History of photography, p.280-281

® Rosalind Krauss (2002, p.21-36) e Phillipe Dubois (1993, p.219-247) falardo mais extensamente sobre o
assunto. Dentre as teorias existia aquela de Balzac, onde as pessoas perderiam um de seus espectros ao
serem fotografadas o que, naturalmente, comprovava que somos formados por uma quantidade limitada de
espectros superpostos, como uma cebola, pois seria impossivel criar algo sélido (fotografia) do nada.
Também sdo exemplares as experiéncias no fim do séc. XIX feitas pelo Dr. Hippolyte Baraduc, que
tipologizara os estados da alma conforme estes se inscrevem nas placas fotogréficas (luz da alma). Ha de se
compreender, a partir destes exemplos, 0 espanto que a fotografia causou nas pessoas da época, o qual é
narrado por Nadar e transcrito por Rosalind Krauss.
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Respectivo ao desenvolvimento destes experimentos com o0 movimento e a
fragmentacdo do tempo, surgird posteriormente o cinema, que por sua vez pressupde o
instantaneo para o seu funcionamento. Philippe Dubois descreverd a incompreensao de
Etienne-Jules Marey, autor da cronofotografia, em relacdo ao cinema, apesar das duas
pesquisas serem objetivamente contiguas. Para o fotografo ndo havia nenhum sentido em
reproduzir as coisas tal como as vemos, pois “ndo oferecia nenhuma contribuicdo nova a uma
aproximacdo cientifica do mundo”.® Considerando os diferentes interesses imbricados na
génese da fotografia, o pensamento de Marey torna-se absolutamente compreensivel. A
cronofotografia, desenvolvida no final do século XIX, consistia numa “pistola fotografica” que
operava a decomposi¢cao do movimento (a qual chegou a captar as suas diferentes etapas em
até 30 quadros por segundo, muito mais rapidas que as de Muybridge). Nestas, diversamente
daquelas feitas por Muybridge, todas as etapas subseqientes eram gravadas sobre um
mesmo quadro e ndo em quadros individuais. Quarenta anos depois, nesta continua captacao
de imagens cada vez mais efémeras, Harold E. Edgerton realizou uma série de fotografias

utilizando um flash eletrénico estroboscdpico, conseguindo imagens em até um milionésimo de

segundo.

Dubois destacara que, diferente do cinema, no qual o fluxo de imagens é predominante
e ndo se consegue reter uma delas, a fotografia procede pelo oposto, congelando o movimento

em plena acéo; corte temporal. Esta dicotomia é enfatizada na seguinte passagem:

De um lado, a fotografia, a do final do século XIX, uma forma de imagem maquinica que ja
possui sua histéria e que chegou a um (relativo) dominio na sua apreensao do tempo e do
espaco por meio deste famoso “golpe de corte”. a foto, desde entdo, enquanto pequeno
bloco de espaco-tempo arrancado de um sé golpe no continuum do real. O ultimo quarto do
século XIX marca a emergéncia da no¢do de instantaneo, que ndo é simplesmente uma
guestao (técnica) (...) e sim toda uma légica, para nao dizer uma filosofia da relacdo com o
real (...) que vai, depois, reinar (...) a ponto de quase se identificar com a prépria idéia de
fotografia (como de préprio “ser”). ’

°A fotografia panordmica ou quando a imagem fixa faz sua encenacéo, p.204
" Philippe DUBOIS, A fotografia panoramica ou quando a imagem fixa faz sua encenagéo, p.203
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E em relagédo ao cinema, como oposto na relagdo tempo / movimento:
O cinema, de fato, seria de ordem totalmente diferente. Cravado na figura principal dos
irmdos Lumiére, ele se constituiria no dorso da (crono)fotografia, da qual aparece como a

inversdo, tanto técnica (a maquina de tomada reversivel transforma-se num projetor),
quanto estética (a sintese — do movimento — refaz-se sobre a base da analise).?

Observando com cautela a distingdo que Dubois faz da fotografia antes e depois do final
do século XIX, onde aponta uma mudanga técnica que repercutird na sua compreensao
ontoldgica, acredito que esta observacdo de Tassinari possa complementar esta primeira idéia
posta: “compreender o instante como um intervalo ndo é a maneira costumeira de pensa-lo”.’

Em suma, a fotografia antes, como intervalo (com captacdes de até 10 minutos), e

posteriormente, como corte (um trigésimo de segundo). Uma fatia de tempo cada vez menor.

2.2.1 A duragdo do instante

A nocao de corte™ acima referenciada — fundamento do préprio ato fotografico conforme
foi se estabelecendo a partir do final do século XIX — dira respeito evidentemente a sua relagéo
com o espaco e com o tempo. S&o duas duracgdes separadas inesperadamente por um golpe
espacial temporal, captando dai o instante, hic et nunc da fotografia. Referindo-se ao corte
temporal especificamente, surge entdo uma descontinuidade, “posi¢cdes fixas, recortadas, fora
do fio da durac&do”.'* Ainda acompanhando aquilo que foi dito por Dubois, a nogéo de instante,
no entanto, ndo elimina a nog¢do de duragcdo. Pois esta fracdo de segundo, eternizada,

7

perpétua, entra numa nova temporalidade que também dura. Paradoxal é “salva-lo do

desaparecimento fazendo-o desaparecer”.> Cortar um acontecimento em plena vida para que

possamos olha-lo, examina-lo atentamente, perscruta-lo. Aquilo que serd reavivado na

® Ibid., p.203

° Alberto TASSINARI, O instante radiante, p.14
10 Philippe DUBOIS, O ato fotogréfico, p.161-177
" bid., p.165

2 |bid., p.169
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fotografia é apenas uma visdo (tanto no sentido fantasmatico® quanto no literal), o
inapreensivel tornado visivel de um presente irrecuperavel. E da fotografia a perpetuacéo de
um acontecimento Unico; o que decorre ndo é uma mera temporalidade reduzida a um simples
instante, a um ponto, mas também a superagéo deste que tera uma outra duragdo, uma outra

inscricdo no tempo.

Agamben comparard cada fotografia ao Dia do Juizo. Ndo necessariamente por esta
mostrar algo grave, sequer tragico, mas por, em sua flanérie, captar até o gesto mais banal e
ordinario: “cada homem, fica entregue para sempre a seu gesto mais infimo e cotidiano. (...) 0
gesto agora aparece carregado com o peso de uma vida inteira...”.** Comparara a fotografia
entdo ao Hades, inferno pagédo, onde as sombras dos mortos repetem infinitamente 0 mesmo
gesto como chave secreta para trazer a memoria de uma existéncia (apokatastasis). A

fotografia tornara mais uma vez e outra vez possivel um acontecimento que sempre € captado

na sua perda iminente. *°

Enumerando uma segunda temporalidade possivel, havera ainda na prépria imagem
fotografica uma fenda que permitira 0 movimento interno do tempo, que ocorre justamente na
tentativa de retomada do ato, e a cada nova tentativa, mais se abre esta fenda, aprofundando-
se, onde quem olha é engolido. Reside entdo no interior do instante uma paradoxal mobilidade.
Acredito que este pensamento exposto por Dubois é equivalente a outro que é proposto por
Barthes:

Se gosto de uma foto, se ela me perturba, demoro-me com ela.(...) Olho-a, escruto-a,

como se quisesse saber mais sobre a coisa ou a pessoa que ela representa. (...) O que

Marey e Muybridge fizeram, como operators, quero fazer como spectator: decomponho,
amplio e, se podemos dizé-lo: ralento, para ter tempo de enfim saber. *°

3 Refiro-me aqui a etimologia do termo como “fazer presente ao olho”, “mera aparéncia”. O segundo
significado vem do latim phantasma, significando “ilusdo” trazendo novamente a idéia de tornar visivel. Por
ora, nao me refiro ao simulacro que, embora esteja implicado, s6 sera desenvolvido no capitulo posterior.

* Giorgio AGAMBEN, Profanagdes, p.28

'* Giorgio AGAMBEN, Profanagdes, p.27-30

'® Roland BARTHES, A camara clara, p.148
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Barthes avaliard que seu escrutinio s6 o levara a materialidade mesma do papel, ao
gréo, a imagem desfeita em sua matéria, porém, por outro lado, sem este escrutinio, o Unico
resultado é saber o ja sabido: o0 aqui e agora do instante perpetuado em isso foi. A imagem nao
esconde, esta ai, visivel, mas também nao revela. Resta olhar, mesmo ja estando fadado ao

fracasso.

2.3 Oinstante e a decisdo

A decisdo do fotografo € aquilo que possibilita a perpetuacdo de um instante. Esta
escolha, por sua vez, constitui um elemento tedrico que me parece essencial para a prépria
analise do “instante fotografico”, pois em muitos casos fundamenta-se na crenca do fotografo
em relacdo a singularidade daquele instante e, consequentemente, ao que se deve esta
singularidade. Uma ressalva deve ser feita mediante a introducéo da fotografia digital. Creio
gue parte deste preciosismo estivesse de fato vinculado a uma limitacdo numérica, levando em
consideracdo que o filme fotografico com mais poses somava apenas 36. Hoje, uma maquina
digital mediana, n&o-profissional, consegue arquivar pelo menos 300 fotografias em alta
resolugdo. Em baixa, até 1.000. Corroboro minha dedugdo com alguns relatos de foto-
jornalistas'’ e pequenas observacdes cotidianas como dos albuns de viagem e de familia, os
guais avolumaram-se em tom crescente (ndo fisicamente exatamente, pois muitas dessas
fotografias jamais chegam a ser impressas). Nao consigo aferir o quanto esta mudanca afetou
a atividade, pois se por um lado ndo h& mais motivo para economia no ato fotogréafico, por
outro lado acredito que destas 1.000 fotografias cada fotografo ainda crie critérios para elejer,
por razdes variadas, uma como mais representativa. No entanto, voltarei a referir-me daqui por

diante a fotografia no periodo modernista, tal como foi pensada pelos fotdégrafos e teorizada.

" Lembro-me especificamente do relato feito pelo ex foto-jornalista Dirceu Maués durante um ciclo de
palestras na Caixa Cultural / Rio de Janeiro, no dia 07 de maio de 2009. Dirceu comentou rapidamente como
a introducdo das maquinas digitais mudaram a postura dos fotégrafos ao registrar eventos. Se antes havia
uma economia de meios e espera por instantes mais expressivos, hoje ndo ha mais motivo para isso.
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A captura do instante para os fotografos, da maneira como foi sedimentando-se neste
periodo, englobara crencgas (fundamentadas ou ndo) e envolvera sacrificios. Serdo muitos os
exemplos a respeito do assunto, mas este, citado por Susan Sontag'®, parece ilustrar
suficientemente bem; diz que no ano de 1893 o fotografo Alfred Sieglitz registra
(orgulhosamente) que ficou trés horas postado em pleno inverno nova-iorquino aguardando o
momento apropriado para realizar a fotografia Fifth Avenue, Winter. O fato refere-se néo
somente & velocidade de captura, mas também ao instante propicio. Schaeffer dira que os
dois — velocidade de captura e momento propicio — estdo implicados, pois a imagem
expressiva esta intrinsecamente conectada ao instantaneo, onde sua pratica, a qual pressupde
a pronta acao do fotografo, € vista (com ou sem razdo, como Schaeffer mesmo faz questao de

frisar) como mais contundente e, portanto, imperativa.

O que decorre dos longuissimos tempos de exposi¢cdo de Wesely é que, justamente,
tanto a fugacidade quanto este poder do fotografo que a ela esta vinculado acabam diluindo-se
no tempo. Resta apenas aquilo que durante longos periodos esteve diante da camera: a
morosidade da construcéo dos prédios, as ruas; alias, quanto mais estatico ou repetitivo (como
o itinerario do sol), mais visivel. Nestes trabalhos h4 um questionamento incisivo dos valores
gue estdo implicados nos instantaneos fotograficos, que compreendem acima de tudo a
escolha do fotégrafo e o préprio instante ou, grosso modo, a precisdo. Talvez precisdo em

seus dois sentidos, da necessidade de algo ou do rigor, da exatidao.

Neste mesmo sentido, o trabalho “Theaters” de Hiroshi Sugimoto é uma
problematizacdo destas instancias, eventualmente mais ilustrativo no que diz respeito a
construcdo da dualidade temporal entre cinema e fotografia, duracdo e instante. Ao entrar em
uma variedade de salas antigas de cinema, o artista adota o seguinte procedimento: assim que

o filme inicia, Sugimoto aciona sua camera fotografica mantendo a pelicula exposta ao filme

'8 Sobre fotografia, p. 106
9 A imagem precaria, p.134
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durante toda a sua duracgéo, ou seja, por aproximadamente duas horas; é apenas no fim do
filme que o fotégrafo fechara o obturador de sua camera. Toda a narrativa sera captada numa
Unica fotografia na qual a tela do cinema, onde o filme estava sendo exibido, aparecera branca

em decorréncia do excesso de luz que impressionou a area.

Barthes dira da “impossibilidade de fechar os olhos diante da tela do cinema” pois, ao
reabri-los, a imagem ja ndo seria a mesma, ou seja, da “voracidade continua” das imagens tais
como nos sdo apresentadas no cinema.” Analogamente, a camera de Sugimoto ndo perde
nada, pois mantém seu olho (o obturador da camera) sempre aberto, mas daquilo que grava,
também né&o o torna visivel. Assim como Wesely, acredito que Sugimoto trabalhe ndo apenas
longas exposi¢bes, mas, mais a fundo, pontos tdo probleméticos quanto fundamentais que
envolvem o tempo na fotografia. Neste mesmo sentido, em outra série, Sugimoto acompanhara
com o obturador aberto o0 evanescer de velas que sdo capturadas continuamente até sua
completa extincdo. Em “In the praise of shadow”, as velas deixam apenas um indistinto rastro

luminoso na imagem revelada. *

Se Barthes fala que o tempo da foto é o aoristo®®, aquele da acdo pura, instiga pensar
em que instancia isto se aplicaria ao trabalho de Wesely ou Sugimoto, que certamente nao
contradizem esta afirmacdo, mas que de alguma forma forcam-na a expandir-se. Se esta
aparente inadequacdo acontece é porque Barthes alcanca esta conclusdo apontando a
fotografia como captacdo e obstrucdo do tempo, mas de um tempo constrito, diminuto (do
instantaneo). A paralisacdo de um movimento imperceptivel ao olho refere-se & suspensédo
temporal, & imobilizagdo do Tempo, a qual Barthes relaciona com aquela do Quadro Vivo. Nao
obstante, as fotografias de Wesely sdo — talvez de forma mais clara do que qualquer outra — o
tempo da acdo mas, inversamente, de um “tempo geologico” (também inapreensivel). Define-

se aoristo, do grego antigo, como uma “forma aspecto-temporal (...), que expressava a agao

?° Roland BARTHES, A camara clara, p.85
2 http://www.sugimotohiroshi.com
2 Roland BARTHES, Op. Cit., p.133-136
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pura, sem determinacdo quanto & duracdo do processo ou acdo ou ao seu acabamento™. E
como se um pequeno intervalo (corte) fosse alargado e mudasse em direta propor¢do a

extensdo daquilo que por ele é interrompido. Ou seja, como se 0 Tempo ganhasse uma

dimensao dilatada concomitante a expansao imposta pela captura do “momento fotografico”.

2.4 Roupnel e Bergson

Um dos grandes impasses instala-se, frequentemente, sobre como se dé a percepcéao
do tempo. Das implicancias subjetivas relativas ao se transcurso objetivo (horas, dias,
semanas, etc). De “sincronizar o tempo individual de cada pessoa com o tempo geral das
matematicas”.** Bachelard esclarece prontamente, logo na introduc&o do seu livro “A intuicéo
do instante”, que seu ensaio adota um método de analise alicercado na intuicdo; é pelo
espalmar de nossas experiéncias temporais cotidianas, através do conhecer intuitivo, que o
autor delineia o perfil do instante que assim é dado: “... uma intuicdo ndo se prova, se vivencia.

E se vivencia multiplicando-se ou mesmo modificando-se as condicées de seu uso.”*

Antes de tudo, o que Bachelard pretende fazer € um estudo da obra Silée de Gaston
Roupnel, historiador francés que se tornou notério no inicio do séc. XX. Para isso evolui
contrapondo a metafisica do instante proposta por Roupnel ao conceito de duracdo de Henri
Bergson, onde uma teoria trabalhara para o esclarecimento da outra. Bachelard isola uma
frase de Silée a qual considera embleméatica do pensamento de seu autor: O tempo sé tem
uma realidade, a do instante. Para Roupnel, cada instante traz uma nova condi¢do, sdo todos
diversos; o inicio de um implica necessariamente o fim do outro. O fato de ndo estarmos
cientes da potencialidade de cada instante decorre de nossa incapacidade de distribuir igual

atencdo a todos eles.

2% Consultado no Dicionario Houaiss
> Jorge Luis BORGES, Histéria da Eternidade, p.387
% Gaston BACHELARD, A intuicdo do instante, p.14
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Para Bergson, ao contrario, ha um descompasso entre nossa percep¢do e o tempo,
uma reverberacdo do passado e do futuro em cada instante, a qual chamara de “duragéo”. O
instante, porque que ndo existiria de fato, s6 existe virtualmente, como um recurso para o
pensamento. O instante se constroi pelo intelecto para projetar o futuro, esta acdo que so
poderia se dar por uma visualizacdo de estados estaticos, e ndo pela duracdo. Contrariamente,
para Roupnel, a duracdo sim — e ndo o instante — € um recurso utilizado por nés para unir 0s

pontos dispersos daquilo que vivemos e assim poder retornar a eles através da memoria.

Enquanto Bergson declara que o instante € apenas uma abstracdo util para o ato de
projetar o futuro, Roupnel afirma que é a duragcdo uma abstracdo que nos auxilia para
recorrermos ao passado. Porém, para ambos, a sequéncia linear temporal, inexiste, ou seja, a
coeréncia é projetada por nés. Por fim, Bachelard sintetiza®®: 1) “A filosofia de Bergson é uma
filosofia da duracéo, 2) A filosofia de Roupnel é uma filosofia do instante”. A primeira diz
respeito a um tempo continuo, ditado pela duracdo, e a segunda a um tempo descontinuo,

ditado pelos instantes.

Para Tassinari pensar o instante numa tal fugacidade, como um ponto sem dimensao,
nao equivale a experiéncia humana, e pensar, por sua vez, ndo € experimentar. De qualquer
forma “experimentado ou pensado, o instante existe numa linguagem que expresse 0 seu
pensamento ou numa linguagem em que se deixe transpor para interpretar a experiéncia
humana”. ?" A linguagem fotografica, eventualmente, e ndo sé a linguagem falada ou escrita,
torne-se capaz de expressar o instante. Talvez ela, pelo continuo fragmentar do tempo, seja
uma linguagem especialmente privilegiada pela qual se materializa um fluxo de singularidades,

de visbes inesperadas, diferentes, e torne concreta uma descontinuidade que pode ser

alheada a cadeia de causas e consequéncias (pontos sem dimensao). Um dos méritos de

% 1dem, p.20
" Alberto TASSINARI, O instante radiante, p.15

43



Cartier Bresson foi, para Tassinari, justamente o de encontrar “uma linguagem fotogréafica para

o instante”. %

2.5 Wesely e Bresson: instantes desveladores

Procurarei explorar agora um pouco mais a idéia do instante fotografico, retomando a
declaragdo do artista Michael Wesely ja com estes ultimos discernimentos em mente, quando
este explicita a relacdo existente entre o seu trabalho e o questionamento deste instante. Esta
idéia, vinculada principalmente & figura do foto-jornalista francés Cartier-Bresson, advém da
expressao “lI'instant décisif’ que intitula o prefacio do seu primeiro livro, “Images a la sauvette”
(algo como “imagens furtivas”), e que, por ndo acharem uma tradugdo correspondente no
inglés a expressédo francesa, finalmente nomeou-se “The decisive moment”, conhecido como

“O momento decisivo” em portugués.”

Nesta altura seria injusto ndo mencionar a experiéncia de Cartier Bresson com o
desenho e a sua formacédo em pintura (estudando de 1927 a 1928 com o pintor André Lothe),
0s quais alicercaram suas noc¢des sobre composi¢do. Bresson, inUmeras vezes em diversos
video-documentarios, faz referéncia a beleza e importadncia da geometria nas imagens.
Também nédo sera excessivo comentar que este, nos seus Ultimos 20 anos de vida, abandonou

a fotografia e voltou a dedicar-se com afinco ao desenho e a pintura.

Voltando a fotografia, Bresson acreditava que havia um momento composicional de
maxima potencialidade expressiva que, se captado, transmitiria com suma eficacia aquele

acontecimento. Em suas palavras:

28

Idem, p.15
0O titulo do prefacio deriva da citacdo de uma frase do cardeal de Retz (sec. XVII): “Il n'y a rien en ce
monde qui n'ait un moment décisif” “N&o ha nada neste mundo sem um momento decisivo”. Esta referéncia
pode ser encontrada nas notas do ensaio “O instante radiante” em TASSINARI, 2008, p.27
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Uma fotografia € o reconhecimento simultaneo, numa fracdo de segundos, da significacdo
de um fato e de uma organizacdo rigorosa das formas percebidas visualmente que
exprimem ésse fato®.

Ainda:

De todos os meios de expressao, a fotografia € o tnico que fixa um instante exato. Lidamos
com o que desaparece e que € impossivel fazer reviver.

(...) o que procuro desesperadamente é a foto Unica, aquela que basta a si mesma, por seu
rigor e intensidade...

Além deste instante pleno, tradutor de outros, a frase parece expressar bem um ato
fotografico que capta um momento absolutamente singular, ou, reiterando, a prépria idéia
irrepetibilidade. O instante decisivo sera fugaz e irrepetivel como qualquer outro. No entanto,
tanto para Bresson quanto para tantos outros fotografos, a captacdo deste envolve o
desvelamento de algo sobre aquele mesmo acontecimento, uma realidade que esta oculta ou
despercebida: “O assunto ndo consiste em colecionar fatos (...) O importante é a maneira de
escolher entre eles, de apanhar o verdadeiro fato em face da realidade profunda...”

(BRESSON, 1970).

Este instante, no qual um acontecimento se da no maximo de sua expressividade,
poderia ser compreendido como uma cesura temporal, onde aquilo que transcorre sera dividido
por este corte em antes e depois. Se Dubois® intui que o instantaneo suspende, congela, e por
esta interrupcéo, faz com que 0s corpos pare¢am suspensos, “fora de tempo” — como nas fotos
de balé —, em alguma fracdo deste movimento, algo distintivo ocorre, separa este corpo de
suas acOes antecedentes e decorrentes ou, de outra forma, cria, a partir dali, um ponto
significativo para aquela agdo. Deleuze vé na cesura uma figura emblematica da consciéncia
moderna do tempo, diferente da consciéncia classica sobre este. Na concepg¢éo classica ou
antiga o tempo € vazio e puro, infinito e circular. A cesura introduz a dessemelhanca,

impedindo que 0s seus extremos, contrapondo-se ao tempo circular, toquem-se ou recuperem

% Texto “Eu, fotégrafo” publicado no Jornal do Brasil, 1970.
31 O ato fotogréfico, p.182
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uma juncédo qualquer. A acdo formidavel da cesura une o antes ao depois como sua expressao

simbdlica.

Quando uma cesura divide o tempo num antes e num depois, a vida entdo se distribui
desigualmente. E a vida, uma vez rachada, j& ndo guardard proporcdo entre suas partes.
Quando esta cesura da ao tempo uma expressdo simbdlica, como agéo Unica e formidavel,

esta une num conjunto a cesura, 0 antes e o depois:

Sempre se esta a gravitar em torno a essa cesura a partir da qual a vida se distribui
desigualmente, a partir da qual a rachadura abre-se em ndés, ainda que o acontecimento
que a simbolize ndo seja pessoal, “meu”, mesmo quando me concerne por inteiro.*

251

Uma constante na atividade dos fotografos, segundo Susan Sontag™, foi a de justificar
0 que fazem e o valor daquilo que fazem. A parte da indubitavel ampliagcdo dos limites do
visivel possibilitada pela fotografia, sobressaem-se duas posturas principais a partir das
relacdes estabelecidas entre aquilo que é fotografado e aquele que fotografa, contrapondo um
ato consciente, lucido e preciso, a um modo de confronto pré-intelectual. O realismo
fotogréfico, por sua vez, vem justificar a boa fotografia pelo rigor e atencéo dispensada pelo
fotografo, descartando (estrategicamente) a possibilidade desta ser conseguida
acidentalmente, ou seja, a partir de uma pratica descuidada que se apropria de tudo quanto lhe
aparece pela frente. A fotografia, seja como expressao do “eu”, seja como possibilidade de
lancar um olhar distanciado sobre o mundo, sera compreendida como um meio de revelagdo
da realidade, “como nao a viamos antes” (SONTAG, 2004, p.135). No entanto, a maioria dos
discursos coincidira sobre o respeito pelas coisas tais como sdo, a despeito das estratégias

proferidas por cada fotégrafo para respeita-las. Em suma:

%2 peter P4l PELBART, O tempo n&o-reconciliado, p.84
% Susan SONTAG, Sobre fotografia, p.135-137
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Tudo o que o programa de realismo da fotografia de fato implica é a crenca de que a

realidade estd oculta. E, estando oculta, é algo que deve ser desvelado. Tudo o que a
camera registra € um desvelamento — quer se trate de algo imperceptivel, partes fugazes de
um movimento, uma ordem de coisas que a visdo natural é incapaz de perceber ou uma
“realidade realcada” (expressao de Moholy-Nagy), quer se trate apenas de um modo eliptico
de ver. *
Assim como Bresson, cada fotografo, a sua maneira, definird a particularidade deste momento
de “desvelamento”:
O que Stieglitz define como sua “paciente espera pelo momento de equilibrio” compreende

a mesma suposicdo acerca do carater essencialmente oculto do real que a espera de

Robert Frank pelo momento de desequilibrio revelador, para apanhar a realidade

desprevenida, no que ele chama de “momentos intermediarios”. *°

Notoriamente, ha um momento privilegiado no transcurso de um movimento que o ira
representar por inteiro. Este instante é solidario a forma essencial que aquela pessoa assume
ao pular a poga, por exemplo, como numa pose. Por inverséo, poderia ser considerado que a
fotografia sempre define uma pose, pois imobiliza aquilo que capta, independente do que é
fotografado estar, a rigor, posando ou nao, porque ainda assim havera uma imobilidade dotada
de privilégio. “A Forma é uma Pose”, explicara Pelbart.*® As poses sdo formas elementares
transcendentes. Materializacdo sensivel do tempo. Bergson nota que na Antiguidade o
movimento era concebido a partir de Formas ou Idéias, estas eternas e iméveis. Na passagem
de uma Forma a outra da-se o movimento: um intervalo entre Poses ou Instantes, os quais, por
sua vez, sdo representantes da esséncia deste espaco de tempo que concerne 0 movimento.
“Um fato é pois “representado” pelo seu termo final, seu ponto culminante, de sorte que a

prépria passagem de um a outro é desprovida de interesse, e 0 movimento é elidido”.*’

O problema da pintura narrativa parece ser, em alguns pontos, muito semelhante a este
da fotografia, principalmente se observado do ponto de vista da pose. A parte as disparidades

dos meios, ja que, distinguindo grosseiramente, o instante da pintura é construido e o da

* Ibid., p.137

% |pid., p.137

% A referéncia aqui é a PELBART, 2007, p. 86. Embora este se refira a Forma privilegiada captada no
movimento (Pose), utilizando a escultura como exemplo, o texto é absolutamente passivel de ser aplicado a
fotografia.

37 peter P4l PELBART, O tempo n&o-reconciliado, p.87
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fotografia retirado de uma acdo que se apresenta, gostaria de fazer ainda assim algumas
ressalvas sobre esta questdo na pintura. Identificado por Gombrich®® em alguns de seus
ensaios através da andlise de pinturas de diversos periodos, este, freqientemente, faz
referéncia a alguns precursores do assunto, tais como Lord Shaftesbury, James Harris e
Lessing. O problema ndo é novo. Na sua famosa obra, Laocoonte, Lessing®® empenha-se em
diferenciar através de varios ensaios o retrato de um acontecimento tal como ele é feito pela
poesia e pela pintura, distintas, respectivamente, como artes do tempo e do espa¢o. Uma das
principais caracteristicas da pintura sera a de colocar, num s6 espago e a0 mesmo tempo, as
coisas diante dos nossos olhos. Na poesia, avessamente, a construcdo temporal é feita
paulatinamente, a cada palavra, linha, estrofe. Eis entdo o dilema do pintor: se tudo,
imediatamente, todas as a¢des que tramam um acontecimento, devem ser dadas em apenas
um de seus instantes a quem olha, por qual deles optar? Em outras palavras: como apresentar

um acontecimento, construir uma narrativa, a partir de uma imagem estatica?

Em Gombrich, a narracdo ndo s6 é transmitida pelo desencadeamento das acdes mas
também das emocdes que, eventualmente, estdo implicadas nas acdes. A interpretacdo
narrativa de uma imagem implica a leitura dos movimentos de um determinado personagem
em suas interacdes fisicas ou psicolégicas no espago representado. S&o0 movimentos que
expressam sentimentos (sofrimento, inveja, paixao, etc) e / ou que sintetizam acdes passadas

e futuras.

Para a legibilidade de algumas narrativas que visavam a instrucdo, como a egipcia por
exemplo, eram necessarias configuragbes suficientemente ndo-ambiguas, com movimentos
facilmente interpretaveis. Gombrich distinguird duas medidas para a pintura narrativa: mostrar
0 que acontecia e como acontecia. Mostrar como um acontecimento desenrolava-se seria

tornar o observador da pintura uma testemunha imaginaria deste, pois, neste caso, ja ndo se

% Ernst GOMBRICH, Moment and Movement in Art (p.40-62) e Action and Expression in Western Art (p.78-
104) in: The image and the eye
¥ G.E. LESSING, Laocoonte; ou sobre as fronteiras da pintura e da poesia, p.12-13
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tratava de instruir os iletrados, mas mostrar de uma maneira convincente a historia aqueles
gue ja a conheciam. Relativo as pinturas anedéticas, surgidas no final do séc. XIX, releva-se
ainda a diferenca existente entre ilustrar uma histéria conhecida e uma desconhecida, que visa
ndo a instrugdo, mas, simplesmente, a narracdo de uma histéria. Nestas duas, apesar da
imagem, diferente da pictogréafica egipcia, ja ndo carregar a obrigacdo de ser auto-explicativa,
a interpretacdo de cada movimento deveria carregar a sua conclusdo imaginaria. Tendo que
fazer a escolha de um s6 momento / movimento, qual deles escolher? O movimento transitorio

que era representado deveria entdo “tornar visivel”, sugerir, o passado e o futuro daquela acéo.

Lessing®® igualmente alcancou suas deducdes sobre este momento, o que chamou de
“momento fecundo” (fruchtbaren augenblick). Do transformar-se continuo e incessante da
natureza, o pintor deve escolher um Unico momento, o qual devera ser retratado a partir
também de um Unico ponto de vista. O momento (acdo) escolhido ndo deverd, entretanto, ser
demasiado fecundo, pois aquilo que é mostrado deve deixar espaco para a imaginacao, sendo
entdo o grau mais elevado de uma acdo, seu momento menos vantajoso. Em seu ensaio, por
sua vez, Gombrich fara entéo a inevitavel comparagdo com a fotografia:

Se perguntarmos a n6s mesmos qual qualidade uma fotografia instantdnea deve conter

para transmitir a impressdo de vida e movimento, nos descobriremos, néao

inesperadamente, que isto dependera da naturalidade com a qual nés reconhecemos o
significado o qual nos permite suplementar o passado e chegar & antecipacéo do futuro.**

2.6 Aporias

Recentemente, a partir de alguns experimentos em video, tomei como premissa -
empiricamente — que a experiéncia do tempo neste se da por duas formas principais: uma pelo tempo
de exibicdo do video e outra que € dada pela mudanga nas imagens, mais especificamente, pela sua
nao fixidez. A série de trabalhos dai realizada consistia em captar frames (imagens estaticas) de

alguns videos que foram feitos com uma camera fixa, sem alteragdo de enquadramento, e, entre

“© |dem, p.99
*1 Ernst GOMBRICH, The image and the eye, p. 53, traducao da autora
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estes frames captados, substituir a transi¢do original das imagens (imagem bruta feita pela camera)
por “efeitos de transicdo” proprios do software de edicdo, o que teve como resultado mudancas muito
sutis e estranhas as imagens. Estes trabalhos tinham como intuito investigar uma experiéncia
temporal dada através das mudancas das imagens operadas pelos softwares, sublinhando a
diferenca que ha entre os movimentos executados por aquilo que é filmado daqueles que, na imagem
do video, séo proprios do seu cddigo. Resultou igualmente numa aparente imobilidade das imagens,
impropria a linguagem do video, e a qual se aproxima mais da fotografica. O que quero situar ao
compartilhar esta pequena experiéncia € a relacdo entre o tempo e o movimento que venho
investigando tanto pela fotografia quanto pelo video, contrapondo-as. No entanto, o limite aqui, no que

viso abordar neste capitulo, foi imposto pela primeira.*

Finalmente, gostaria de propor uma pequena historia que parece corresponder as questdes
até aqui tratadas: da progressiva diviséo do tempo, da sua relagcdo com o movimento e quais séo suas
consequéncias na acdo do fotdgrafo e sua maneira de pensar a fotografia. Correntemente citada nos
livros que abordam a pratica fotografica, ilustra bem o paradoxo do tempo e do movimento,
principalmente no que dira respeito aos problemas que levanto aqui *. No entanto, ainda vejo nela
uma relagdo estreita com meu trabalho, infiltrando a idéia do infinito naquela do finito; tramando o

infinito na propria finitude.

Zendo, filésofo nascido em Eléia (ltdlia) cerca de 464 AC, levantou quatro argumentos a
respeito do movimento que séo insollveis. Diz no primeiro deles que, um objeto em movimento antes
de percorrer um termo, chega a sua metade, e para chegar a esta metade deve percorrer metade da

sua metade, e apenas atingir esta metade ao chegar a sua metade, e assim por diante. O impasse

*2 Cito este trabalho apenas para contextualizar, naquilo que tenho produzido, a recorréncia desta

problematica, pois estender-me também para a questdo tempo e movimento no video, campo das imagens
em movimento, desviaria muito o escopo do capitulo que é o das imagens estaticas, os instantaneos. Porém,
uma indicacdo de leitura sobre o assunto é o primeiro capitulo do livro “O tempo néo-reconciliado” de Peter
Pal Pelbart, no qual analisa as obras “Imagem-tempo” e “Imagem-movimento” de Deleuze, respectivos aos
grupos de imagens separados em representacdo indireta e em apresentacdo direta do tempo que 0 mesmo
aapontaré nos cinemas classico e moderno.

** Durante a pesquisa tive a oportunidade de encontrar referéncia a ela em diversos livros, tanto no de
Philippe Dubois quanto no de Ernst Gombrich.
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imposto é que nunca sera possivel atravessar um termo quando a divisdo do seu espaco é operada
infinitamente. H&, assim, o embotamento do movimento quando este espago a ser percorrido é
suposto como continuo, homogéneo e ilimitado; como se fosse um conjunto de elementos que

pudessem ser infinitamente divididos ao meio.

Observando atentamente ainda a l6gica deste primeiro argumento, o veloz coelho Aquiles
nunca alcancard a tartaruga que se langou com antecedéncia a largada. Para alcanca-la, Aquiles
primeiro devera chegar ao ponto em que ela esteve antes e, ao alcanga-lo, deverd novamente chegar
ao proximo ponto em que ela esteve, e assim indefinidamente. Em suma, a tartaruga sempre estara a

frente do coelho, embora este seja mais veloz.

Zendo, em sua terceira aporia sobre o movimento, diz que ha sempre 0 aqui e 0 agora como
particulas que dividem o espago e o tempo; algo que esta em movimento, paradoxalmente, esta
sempre parado. O filésofo da como exemplo: uma flecha langada estard sempre num aqui e agora,
permanecendo estatica mesmo que aparentemente esteja movimentando-se em dire¢do ao alvo. Para
que o argumento se torne possivel, no entanto, € necessario admitir que o tempo seja divisivel em
infinitos instantes. Esta condicdo axiomética deve ser aceita. Nota-se que o movimento, por sua vez,
em qualquer um dos casos, ndo € mais que uma ilusdo. O que existe realmente é a imobilidade e a

unidade; se percebemos o movimento, é porque por ele somos iludidos. E um engano da percepcao.

Estes argumentos concebidos por Zendo estdo em defesa da doutrina de Parménides, a qual
se contrapde a de Heraclito. O ultimo afirma que € real apenas o fluxo constante nas coisas do mundo
e gque a permanéncia é ilusoria. J& Parménides contrapBe afirmando que apenas identidade e
permanéncia sdo verdadeiras, sendo o movimento uma ilusdo. Para defender esta doutrina era
necessario um argumento que negociasse o movimento real - tal como € percebido por nés (como
deslocamento através do espaco, aproximacdo e distanciamento) - com permanéncia e unidade.

Habilmente estes argumentos de Zendo, chamados aporias, responsabilizam-se por esta negociacao.
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Michael Wesely, 5.4.1997 - 3.6.1999 Potsdamer Platz, Berlin

Michael Wesely, 5.4.1997 - 3.6.1999 Potsdamer Platz, Berlin
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Hiroshi Sugimoto, In the Praise of Shadow,2003

Hiroshi Sugimoto, Theaters, 1978
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de 1890

Jules-Marey, cerca

Etienne

de 1885

Edward Muybridge, cerca
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A morte de Orpheus, de Ovidio, Metamorphoses*

*ilustracdes retiradas de GOMBRICH, The Image and the Eye, Moment and Movement in Art, p.54
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Capitulo 3:

A repeticdo

A fotografia mote desta dissertacdo, a qual intitulei “1 segundo (l'instant decisif)”, é
concomitante a outros trabalhos que venho produzindo desde 2006, os quais experimentam
diferentes modos de representacdo do tempo envolvendo como interesse subjacente nossos
modos de percebé-lo. Amplio estas experimentacdes também, para além da fotografia,
também para o video que, assim como a primeira, tem o tempo como condicdo de suas
imagens, embora este incida sobre cada uma delas de forma diferente. Ainda posso distinguir
mais claramente dois interesses principais nestes trabalhos: um que se refere a natureza das
proprias imagens (0 que cada imagem representa e como representa, como sdo estas
representacdes temporais), e outro, mais técnico, ligado a formagédo da imagem no ou pelo
tempo, que remete essencialmente a formagcdo destas a partir da camera de video ou

fotogréfica (quais sdo as condi¢des implicitas nestes meios).

O assunto deste capitulo pode ser resumido ao problema abstrato e genérico da
repeticdo, o qual sera compreendido por trés vias diferentes. Primeiramente, o papel desta (da
repeticdo) quando se torna condigcdo para a formagdo da memodria. Posteriormente, da
apropriagdo de uma imagem ja existente feita originalmente por outro autor, ou seja, a
repeticAo como copia. Por ultimo, a repeticdo do mesmo ato fotogréfico, complementando
aquilo que foi esclarecido por um viés técnico no primeiro capitulo. Se neste Ultimo a
abordagem da técnica foi concebida ligada ao problema dos dispositivos, aqui procuro
observar 0 que a repeticdo sugestiona filosoficamente. A juncdo destes pontos aleatorios
conflui para a constituicdo ultima de “1 segundo”. Trilhando assuntos mais esparsos — distantes
entre si — e mais especificos que aqueles dos capitulos anteriores, procuro compreender como

a repeticdo apresenta-se concretamente nestas diferentes situagfes as quais, eventualmente,
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poderiam comunicar-se. Ensaiarei inicialmente uma abordagem periférica por outro trabalho

gue considero contiguo a este e que, por varios motivos, nos ajudara na discussao do primeiro.

3.1 Sobreposic¢des

Imediatamente anterior a esta fotografia-mote estd uma série que chamei “Residuo”,
também ja citada no primeiro capitulo. Acredito que contrapé-las agora ajudara a localizar “1
segundo” ndo s6 numa ordem de ocorréncias, mas também estabelecer os pontos que a
identificardo a luz daquilo que representa uma extensdo ou uma ruptura entre os dois
trabalhos. Apesar de, grosseiramente, as imagens acima mencionadas utilizarem o mesmo
método de construcéo, o da sobreposicdo, conjugam seus verbos em tempos diferentes. Intuia
com a primeira série, “Residuo”, localizar a fotografia mais no tempo pretérito, da memodria.
Para tanto ndo so as fotografias foram feitas na minha cidade natal, Sdo Paulo, valendo-me de
uma memoria pessoal e afetiva que corroborava com a intencdo da série, como por acoes
repetitivas cotidianas que contrapunham minha prépria memoéria (daqueles 10 dias e dos
outros 23 anos anteriores, quando morei e freqlentei espontaneamente aqueles lugares)

aguela forjada na imagem fotografica, criando um dialogo entre as duas.

Fora deste ambito pessoal, identifico neste trabalho um assunto mais ou menos
recorrente na historia da fotografia: aquele dos fotégrafos que interessam-se em registrar suas
cidades. Susan Sontag descrevera o caso da fotografa Berenice Abott, responsavel por um
vasto registro fotografico de Nova York nos anos 30. Regressa de uma estadia na Franca,
onde havia entrado em contato com imagens produzidas por Eugéne Atget, outro fotografo que
se dedicou a fazer registros de sua cidade, Paris, Abott inicia sua série sobre Nova York. Em
1939 publica o livro de fotos Changing New York, onde escreve no prefacio: “Se eu nunca
tivesse deixado os Estados Unidos, nunca teria desejado fotografar Nova York. Mas quando eu

a vi com novos olhos, reconheci que era o meu pais, algo que eu tinha de registrar em
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fotografias”." O afastamento destes lugares, do meu bairro de infancia, da minha cidade; tinha

gue registra-los, mas de uma maneira particular. Registrar ndo exatamente imagens, mas a
lacuna, a perda. Tentar recuperar a invisibilidade destes lugares — desde que a familiaridade

possa ser interpretada como “ndo-ver”; agradavel transparéncia mediadora das relacdes.

Do percurso feito durante aqueles 10 dias resultaram imagens esmaecidas em preto e
branco dos locais visitados. A escolha do filme preto e branco foi feita tanto por ter cogitado
tecnicamente a possibilidade das imagens desaparecerem por inteiro, tornando-se
completamente brancas®, quanto deste trazer, pela sua obsolescéncia, um saudosismo que
dialoga com outro que € proposto pela narrativa do trabalho. O resultado fotografico se tornaria
entdo residuo desta operagdo que inviabiliza a si mesma, ou seja, que pela fotografia nega o

resgate imagético destes locais.

3.1.1

Bergson, 1939, distingue fundamentalmente duas maneiras de formagdo da memoria:
uma que acontece pela repeticdo e outra que acontece de uma sé vez, instantaneamente, e
este momento fica impresso ha memoria. Uma licdo, exemplifica Bergson, quando a sabemos
de cor (par coeur), a repetimos um certo nimero de vezes. Ela é assim impressa na memoria.
Em cada nova leitura ha um avanco. Posteriormente, retomando como esta licdo foi aprendida,
visualizo cada uma das suas fases. Cada uma delas retornara agora em sua propria
individualidade, como um acontecimento determinado. As duas sdo chamadas lembrancas,

mas sao a mesma coisa?

A lembranca formada pela repeticdo € um habito, souvenir-habitude, e a esta memoria
podemos retornar e refazer nossos passos uma vez ja feitos. Decomposicao e recomposicao

de uma acdo total. E o que acontece dentro de um sistema fechado de movimentos

! Susan SONTAG, Sobre Fotografia, p.83
0 gue ndo poderia ser alcancado com o filme colorido, pois em testes posteriores que fiz percebi que este
sempre deixava manchas levemente coloridas nas fotografias ampliadas.
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automaticos (systéme clos de mouvements automatiques).®> O aprendizado é sistematizado de
forma que possamos acessa-lo posteriormente de maneira automatica, como nos nossos

movimentos — habitos motores. O resultado deste primeiro sistema € uma acéo.

No entanto, inverso a este primeiro caso, a lembranca de uma leitura particular
distancia-se do habito; souvenir-image. Ela acontece espontaneamente por um evento
marcante, palavra ou fato Unicos, tem data e local; ndo pode ser retomada a ndo ser como
imagem. A memaria que se reporta a este evento pode ser alongada ou diminuida em relacdo
a sua temporalidade, ao contrario da anterior, que é retomada em sua ordem e tempo de
acontecimento ndo s6 como imagem, mas também como acdo. Bergson chama de

representacao o resultado desta leitura particular que fazemos.

Em suma:

A lembranca espontanea € instantaneamente perfeita; o tempo ndo pode juntar nada a sua
imagem sem a deturpar; ele conservara para esta memoéria seu lugar e sua data. Ao
contrario, a lembranca que é aprendida saira do tempo na medida em que é melhor
trabalhada; vird a ser mais e mais impessoal, mais e mais estrangeira a nossa vida
passada.’

Concernente ainda a repeticdo em relagdo a formacdo da memoria, Dubois descrevera
como Freud, ao longo dos seus escritos, valeu-se de uma série de metaforas na tentativa de
descrever o funcionamento do aparelho psiquico tal como as lembrangas inscrevem-se neste.
Na metafora que Dubois chama arqueoldgica sdo considerados os residuos de Roma e
Pompéia, sobre como estdo dispostos e suas inteirezas.” Estas duas cidades se apresentariam
oportunamente como materializagdes arqueolégicas de diferentes respostas para a questéo da

“conservacdo das impressdes psiquicas” ou dos “tracos mnésicos”. Roma com suas camadas

histéricas (“... imagem apds imagem, camada apdés camada, como paginas de fotografias

% Henri BERGSON, 1939, Matiére et memoire, p. 47-54
* Ibid., p. 49, traducao da autora
® Philippe DUBOIS,O ato fotografico, p. 317-330
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acumuladas — e em trés dimensées...” °), construcdo sobre edificios em ruinas,
descaracterizados, torna-se cidade palimpsestica — destituindo a integridade de suas camadas;
Pompéia, cidade sepultada sob as cinzas do Vesuvio que conservou seus habitantes no
momento mesmo da tragédia, preserva quase integral seu passado (como um instantaneo).

Sao duas temporalidades néo inclusivas, o que criou um problema para Freud, pois se ha:

... por um lado, um tempo do acumulo, da continuidade, da duragéo, da contemplacéo (...)
,mas fragmentaria; por outro, um tempo da captura, do corte, do instante, da exploséo, da
unicidade -, mas totalizante. A dificuldade é evidente (...): ou € Roma, a multiplicidade de
camadas7, mas sempre em parcelas; ou é Pompéia, a integralidade preservada, mas entédo
singular.

No entanto, ndo quero enquadrar meu trabalho em nenhuma destas propostas, evitando
assim categorizacdes ou ilustracdes, mas simplesmente examina-lo junto a discursos que
teorizam sobre a impressdo da memodria através da repeticdo, sobreposicdo de fatos e
instantaneidade. Observar quais os resultados da comunicacdo entre um ato que se repete e a
sua apreensdo como imagem, seja mnémica ou fotografica. Ressaltar, enfim, como repeticdo

e instantaneidade aproximam-se nestes casos.

3.2 Entre autorias: Posse, apropriacdo e propriedade

Das complicagBes técnicas que circundaram esta primeira série surgiu uma segunda
possibilidade. Ao contrario de sobrepor instantdneos para apagar a imagem fotogréfica,
sobrepor para construir a visibilidade da imagem o que, certamente, ndo € a mesma coisa e
instigava portanto outro tipo de abordagem. Por outro lado, ainda, ha um segundo ponto
fundamental de divergéncia entre estes trabalhos. A refotografia de uma fotografia ja existente,
em um caso, contraposta a producdo de uma imagem in loco, no outro. Como esta fotografia
podera, copiada, fazer parte de outro discurso, considerando que a autoria daquilo que se

copia também fara parte deste.

® Ibid., p. 319
" Ibid., p. 321
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Clement Rosset esclarece o quanto a nocdo de duplo é fundamental no discurso
metafisico. Desde Platdo este discurso tem se estruturado sobre a idéia de que este mundo
aqui ndo possui sentido em si, mas o recebe de outro, do qual se torna um duplo. Porém o
platonismo, a seu ver, antes de ser uma filosofia do duplo, é uma filosofia do singular. E pela
anedota do oraculo que Rosset exemplificara esta nogcédo. O oraculo, ao ser consultado, prevé
um acontecimento futuro e aquele que o ouve prepara-se para este acontecimento previsto,
buscando evita-lo, conforme transcorre a sua sina. Quando este se efetua, porém, e efetua-se
de uma maneira diversa de como foi imaginado, o acontecimento real acaba por tornar-se um
duplo do outro, daquele que foi antecipado imaginariamente: “Nada distingue, na realidade,
este outro acontecimento do acontecimento real, exceto esta concepc¢do confusa segundo a
qual ele seria, a0 mesmo tempo, 0 mesmo e um outro, o que é a exata definicdo de duplo”.? O
irbnico aqui é, supondo que a duplicagdo implique um original e uma copia, que, inversamente,
0 acontecimento original (real) torna-se uma cépia (duplo) daquele que foi primeiramente
imaginado.

Sherrie Levine e Richard Prince, para ficar em poucos exemplos, sédo dois artistas que,
no inicio e ao longo dos anos 80° a partir de apropriacbes das imagens de outros fotografos,
faziam as suas proprias. Prince terA como fonte imagens de revistas, jornais, etc, (de
propagandas em geral) feitas por fotografos anénimos comerciais, as quais gerardo séries
como “Cowboys”, “Sunset”, entre outras. Parece pertinente observar que refotografar uma
imagem ja existente traga certa leveza, como prefiro interpretar, ou “ndo-esfor¢o” para o ato,
como Prince coloca com certa recorréncia ao longo dos seus textos.'® Ndo ha nenhum tipo de

atencao especial, pelo menos daquela que é exigida genericamente do fotografo, que deva ser

® Clement ROSSET, O real e seu duplo, p. 46

°0 periodo corresponde ao que foi cunhado de “apropriation art”, uma tendéncia que visava questionar o0s
valores de autoria, originalidade, unicidade, etc. Segundo Rosalind Krauss, o pos-estruturalismo esta
diretamente relacionado a estes artistas, apontando entdo uma nova perspectiva das relacfes de poder,
como Foucault, por exemplo, analisa. Estas relacfes de poder presentes nos discursos fardo com que estes
ja ndo sejam vistos como portadores de informacfes “objetivas”’, mas como operacdes disciplinarias.
(KRAUSS, 2004, p.42-48)

10 «“As a mode of production, rephotography can reproduce or “manage” an already existing photograph or
picture effortlessly” ou “...re-photographing a published image is making a new picture effortlessly”.
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direcionada as coisas no mesmo instante em que elas se apresentam para captar seja la o que
se deseje. E, apesar de concretizarem-se como fotografias, estas imagens de Prince estdo

mais préximas de uma visao critica sobre a imagem fotografica. O artista esclarecera:

A refotografia € uma técnica para roubar (piratear) imagens ja existentes, simulando mais do
gue copiando-as, “administrando-as” mais do que citando-as — re-produzindo seus efeitos e
fazendo-as parecer tdo naturais quanto quando foram produzidas, assim que apareceram
pela primeira vez. Uma parecenca mais do que uma reproducdo, uma refotografia é
essencialmente uma apropriacdo do que ja é real de uma imagem existente e uma tentativa
de adicionar ou adicionalizar esta realidade em algo mais real, um real virtuoso — uma
realidade que tem a oportunidade de parecer real, mas uma realidade que ndo tem a menor
chance de ser real.

“Simular” (simulate) € uma palavra que Prince prefere e difere de “copiar”. Uma coépia €
feita a semelhanca de outro objeto, dito original, e poderia substitui-lo sendo apreciada em seu
lugar. As fotografias de Prince ndo sdo cépias de anuncios nem visam substitui-los, como uma
estatua de gesso de um original em marmore. Ndo se trata também de uma falsificagdo. No
entanto, as refotografias, segundo Prince, reivindicam uma relacdo de frescor, como se fossem
vistas pela primeira vez; possibilidade negada as imagens que lhes dao origem. Estas estdo
comprometidas pela prépria midia que as veicula: meio dos anudncios de revistas,
propagandas; um universo indistinto de cowboys. Simular no dicionario é definido como fazer
parecer real (0 que por si ndo é). Hal Foster observara o uso destes termos tal como sdo
distintos por Deleuze:

Mas o que é exatamente simulacdo? Gilles Deleuze distinguiu o simulacrum da copia de

duas maneiras: a copia é “dotada de semelhanca”, ao passo que o simulacrum ndo precisa

ser; e a cOpia produz o modelo como original, enquanto que o simulacrum “questiona a

propria nocdo de copia e modelo”. *?

1 “Rephotography is a technique for stealing (pirating) already existing images, simulating rather than copying
them, "managing” rather than quoting them—re-producing their effect and look as naturally as they had been
produced when they first appeared. A resemblance more than a reproduction, a rephotograph is essentially
an appropriation of what's already real about an existing image and an attempt to add on or additionalize this
reality onto something more real, a virtuoso real—a reality that has the chances of looking real, but a reality
that doesn't have any chances of being real.” (http://www.richardprinceart.com/write_girlfriends.html),
traducdo da autora

2 Hal FOSTER, The Return of the Real, p.104, traducdo de Marila Dardot

62



Rosalind Krauss™ resume simulacrum como uma copia sem um original, uma copia sem
modelo, e Antoine Compagnon*, baseado também em Deleuze, como “cépia do nio-ser’.
Deleuze™ falar4 extensamente sobre como Platdo diferiu o tratamento dado a estes dois
conceitos — cOpia e simulacro — inicialmente em Fedro e O Politico e, posteriormente, em O
Sofista. Em Platdo e o Simulacro, distinguira uma caracteristica fundamental na teoria das
Idéias de Platdo, a qual estaria direcionada a fazer discriminagfes, diferenciar o original da
cépia, modelo e simulacro; os quais, copia e simulacro, esclarecera mais adiante nao tratarem-
se de uma mesma coisa. Para diferenciar, divide-se em géneros algo que antes era indistinto,
porém nao se trata também de uma mera distingdo, mas, mais especificamente, de selecionar
linhagens. “A esséncia da divisdo ndo aparece em largura, na determinagcdo de espécies de

um género, mas em profundidade, na selecéo da linhagem”.*®

Em O Sofista, Platdo ja ndo procurara critérios para identificar o auténtico, porém para
cercear o inauténtico, ou seja, o simulacro. J& aparece ai uma distingdo entre as duas espécies
de imagens, pois se a copia assemelha-se a Idéia da coisa, modelando-se sobre ela, o
simulacro guarda apenas uma semelhanca superficial. Falar, no entanto, que este descende
da cépia é passar ao largo do ponto principal: enquanto a coOpia € uma imagem com
semelhancga, o simulacro € uma imagem dessemelhante. O homem torna-se um simulacro de
Deus na medida em que, perdida a possibilidade de uma existéncia moral, tolhida pelo pecado,
j& ndo pode mais assemelhar-se a sua Idéia, restando apenas uma semelhanca estética, a
qual encobrirh uma dessemelhanca essencial: “...0 simulacro implica grandes dimensdes,
profundidades e distancias que o observador ndo pode dominar. E porque n&o as domina que

ele experimenta uma sensacéo de semelhanca”.'’

'3 Rosalind KRAUSS, Poststructuralism and deconstruction, p. 47
1 Antoine COMPAGNON, O trabalho da citagéo, p. 48

!> Gilles DELEUZE, Légica do sentido, p.259 - 271

1% |bid., p. 260

7 Ibid., p.264
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3.2.1

Refotografando imagens que fazem parte do catalogo “First and Last” de Walker Evans
— um registro fotografico de uma familia de meeiros do Alabama —, Sherrie Levine cria a série
“After Walker Evans”. Esta, comparada com Prince, apresenta em seus trabalhos uma relacéo
diferente com as imagens que lhes d&o origem, dado que seus trabalhos sdo reproduc¢des de
fotografias “autorais”, de fotdégrafos conhecidos e renomados, como Walker Evans, Edward
Weston e Elliot Porter. Krauss destaca a leitura implicita que estas imagens fazem dos seus
“originais”, como se estes, por sua vez, ja fossem por si mesmos piratarias de um grande
banco de imagens responsavel por nossa educacdo visual. A simulacdo destas imagens,
aceitando que estas mantenham uma relacdo problematica com seus originais,
desestabilizando-os, complica consequentemente questdes ligadas a autoria, contextualizacao
e apreciagdo, tornando esta operacdo um gerenciamento de valores discursivos indistintos

daqueles atribuidos as imagens fotograficas quando consideradas imagens puramente.

A nocdo de autoria, conforme foi examinada por Foucault, resulta de um regime de
propriedade sobre textos que deu origem a uma série de regras sobre direitos autorais, tais
como as conhecemos, desenvolvidas no final do séc. XVIII e inicio do XIX. Esta nog&o vai ser
constituida num momento de individualizagdo nas diversas areas, passando ai, junto a
definicho de obra, a formar uma unidade primeira, solida e fundamental na histéria dos

conceitos.

Foucault pergunta: “como se pode definir uma obra?™®, pois a unidade que é por ela
designada é tdo problematica como aquela da individualidade do autor. O nome do autor néo
funcionara dai meramente como um nome préprio, pois, ao contrario deste, o nome do autor
nao aponta apenas para um individuo que por ele é nomeado, fazendo necessario remarcar

incisivamente a distancia entre o autor-individuo e a fungdo-autor.® O nome do autor podera

'8 Michel FOUCAULT, O gue é um autor?, p.789-812
% Giorgio AGAMBEN, Profanacdes, p.56

64



ter sua funcdo completamente modificada caso uma obra que até entéo lhe é atribuida, o deixe
de ser, ou, ao contrario, caso surjam novas obras sob o seu nome: “O autor ndo € uma fonte
infinita de significados que preenchem a obra, o autor ndo precede as obras. E um
determinado principio funcional através do qual, em nossa cultura, se limita, se exclui, se
seleciona, ..."*° H& uma funcéo classificatéria que o nome do autor vai desempenhar em certa
sociedade; um papel determinado em certos discursos. Num grupo de discursos, um modo de

ser singular.

Sendo assim, a fung¢do-autor poderd ser resumida por quatro pontos principais. Ela
estara ligada a um sistema que a exibe, circunscreve e articula perante os diversos discursos
e, apesar de caracterizada, ndo serd exercida de maneira uniforme em todos os discursos,
épocas e formas de civilizagdo. Ao autor ndo sera atribuido um discurso espontaneamente,
mas sim através de uma variedade de operacdes muito especificas e complexas. E, por fim, ja
gue nao esta ligada simplesmente a um individuo, como aquele que é designado pelo nome
préprio, permite acomodar ao mesmo tempo diferentes egos. Agamben ressalta quais sao as

caracteristicas desta fun¢cdo em nosso tempo:

...um regime particular de apropriacédo, que sanciona o direito de autor e, a0 mesmo tempo,
a possibilidade de distinguir e selecionar os discursos entre textos literarios e textos
cientificos, aos quais correspondem modos diferentes da prépria funcéo; a possibilidade de
autenticar os textos, (...) ou, pelo contrario, a possibilidade de certificar o seu carater
apécrifo; a dispersédo da funcéo enunciativa simultaneamente em mais sujeitos que ocupam
lugares diferentes...

E, enfim:

a possibilidade de construir uma funcao trans-discursiva, que constitui o autor, para além

dos limites da sua obra, como “instaurador de discursividade”.*

A guestdo posta é que sempre estas fotografias, ao terem como suas fontes fotografias
de outras pessoas, autores, conhecidos ou ndo, lancardo um olhar critico tanto sobre suas

imagens quanto sobre os discursos que a elas estdo vinculados. As operacfes de Prince e

20 Conferéncia apresentada por Foucault na Universidade de Buffalo em 1971, In: AGAMBEN, 2007, p.56
2! Giorgio AGAMBEN, Profanacées, p.56
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Levine estdo ligadas principalmente a desconstrugcédo desta funcdo e ao deslocamento destes

problemas, agora nomeados e que a ela sdo atribuidos, para o primeiro plano.

Da minha perspectiva, os discursos — tal como foram apresentados no segundo capitulo
— que estdo envolvidos nesta fotografia de Bresson e 0s quais podem ser abrigados sob seu
nome e sob o lema do instante decisivo, sdo fundamentalmente portadores de significado para
o trabalho. A operacdo, de outra forma, poderia ter sido executada sobre uma fotografia feita
por mim mesma, mas dai os pontos a serem relativizados pela operagdo da refotografia ja

seriam completamente diferentes, e este trabalho, certamente outro.

3.2.2

Sua maneira de fazé-lo novo era fazé-lo novamente, e fazé-lo novamente era suficiente
para ele e, certamente, quase ele.
Richard Prince

“ 'O primeiro que, cercando um terreno, lembrou-se de dizer isso é meu.’ Eis ai,
segundo Rousseau, a origem da propriedade”.?” E desta forma que Compagnon introduzira a
nocdo de propriedade no capitulo “Posse, Apropriagdo e Propriedade” em “O trabalho da
citacdo”, 1996. Segundo Compagnon, a propriedade se distingue da apropriacdo ou da posse,
se opondo a estas por estar baseada sobre a questdo do discurso, na medida em que se
reconhece que o que fago meu € meu. Apropriacdo e posse sO poderdo ser concebidas a partir
do momento em que a no¢do de propriedade se instaura. A autoria, uma vez pensada sob a
insignia da individualidade e singularidade de uma pessoa, constréi sua identidade e gera um

problema a quem queira tomar-lhe posse.

Voltando a atencédo para o sinal que marca a inser¢do do outro no meu texto, as aspas,
estas anunciardo a posse isentando-me parcialmente. Na citacdo, o que as aspas dizem € que
a palavra foi dada a um outro, que o autor renuncia a enunciacdo em beneficio de um outro. As

aspas designam uma re-enunciacdo, ou uma renuncia a um direito de autor (sutil divisdo entre

22 Antoine COMPAGNON, O trabalho da citac&o, p.92
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sujeitos). As palavras que estdo entre as aspas, aquelas da citacdo (posse), significam entao
uma renuncia tanto a enuncia¢do quanto ao direito de autor. Igualmente, o re-enunciado das
aspas valoriza por acentuacdo ou atenuacao, pelo seu poder de distanciamento, a enunciagao.
No entanto, a dissimulacdo da escrita que é marcada por tantos desniveis (aspas, italico), é
também deslocada por toda leitura. Cabe a ela juntar, tracar a relacdo entre os citados e os

citantes, e “ndo sio as aspas que impedem esse gesto”.?®

A posse, a citacdo, € pela vox, pelas palavras, e a apropriagdo é tomada pela sententia,
pelo pensamento. Os termos vox e sententia, utilizados por Compagnon, parodiam a divisdo
que Quintiliano® faz entre figuras de palavras (figurae verborum) e de pensamentos (figurae
setentiarium) na retorica, cabendo ai dois tipos de repeticdo correspondentes: repetitio

verborum e repetitio sententarium:

A citacdo de pensamento, a repetitio sententiarum, €, evidentemente, a boa sententia: fica
proxima das coisas, toca o sentido e o0s sentidos, sobrevive a sua enunciacdo, pois € antes
de tudo conceitual. Em face dela, ha uma figura desagradavel, a da repeticdo cansativa, a
das palavras: ela se chama vox e é a Unica que coincide com 0 nosso emprego atual da
citacdo: segundo este, ndo cabe reproduzir 0 pensamento, mas redizer as palavras que
uma vez ja expressaram a coisa. A sententia, em suma, fornece o significado, enquanto a
vox faz ressoar o significante. N&o € indiferente que a repetitio verborum se chame vox. E o
som (musical), a fala, a lingua, a diccao.

A vox é a propria passagem ao ato como se, no ultimo momento, fosse acrescentada ao
discurso, alheia a todo esfor¢co que o fez nascer; sua repeticdo é denegrida. Mas quando o
todo do texto € uma citacdo? Quando tudo esta escrito entre aspas? Ou quando o todo € uma
citacdo que abdica das aspas? Intuo recair, neste momento, sobre o mesmo problema: aquele
da cépia e do simulacro, boas e mas imagens. Impossivel, neste momento, ndo mencionar o
famoso caso de Pierre Menard. Exceto que Menard fala por si e ndo da seu lugar a outro,
como na citacdo que abdica do direito da autoria; Menard toma posse dos dois (do texto e do

direito de autor): “Ser, de algum modo, Cervantes e chegar a Quixote pareceu-lhe menos

23 ||A;

Ibid., p.39
24 Quintiliano é o autor de Insitutio oratoria, uma obra romana classica sobre a técnica da retérica composta
por 12 volumes escrita no primeiro século D.C.. (Cf. YATES, Frances A; The art of memory, p.17-41)
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arduo — por conseguinte, menos interessante — do que continuar a ser Pierre Menard e chegar

ao Quixote através das experiéncias de Pierre Menard”.®

Pierre Menard, personagem de Jorge Luis Borges reescrevera, palavra por palavra,
Dom Quixote. No entanto, apesar de verbalmente idénticos, 1é-se outro Quixote; lé-se o
Quixote de Menard, homem contemporaneo de La trahison des clercs e de Bertrand Russel,
um autor do inicio do século XX que se lanca a tarefa quase impossivel de escrever um
romance de cavalaria ocorrido na Espanha do séc. XVII no espanhol comum a época. “Entéo,

a mais exata repeticdo, tem, como correlato, o maximo de diferenca...” (DELEUZE, 2006, p.18)

3.3 0 eterno

O maior dos pesos — E se um dia, ou uma noite, um demonio lhe aparecesse furtivamente
em sua mais desolada soliddo e disesse: “Esta vida, como vocé a esta vivendo e ja viveu,
vocé tera de viver mais uma vez e por incontaveis vezes; e nada havera de novo nela, mas
cada dor e cada prazer e cada suspiro e pensamento, e tudo que lhe é inefavelmente
grande e pequeno em sua vida, terdo de lhe suceder novamente, tudo ha mesma sequiéncia
e ordem (...) A perene ampulheta do existir serd sempre virada novamente — e vocé com
ela, particula de poeira!”. — Vocé ndo se prostraria e rangeria os dentes e amaldicoaria o
demdnio que assim falou? Ou vocé ja experimentou um instante imenso, no qual lhe
responderia: “Vocé é um deus e jamais ouvi coisa tdo divina!“. Se esse pensamento
tomasse conta de vocé, tal como vocé é, ele o transformaria e o esmagaria talvez; a
guestao em tudo e cada coisa, “Vocé quer isso mais uma vez e por incontaveis vezes?”,
pesaria sobre seus atos como o0 maior dos pesos! Ou 0 quanto vocé teria de estar bem
consigo mesmo e com a vida, para nao desejar nada além dessa Ultima, eterna confirmacao
e chancela?®

Nietzsche apresentard desta forma o eterno retorno. Esta idéia nietzschiana foi
profundamente estudada por Deleuze, que dara a ela uma interpretacdo a partir da diferenca,
recusando-se a observa-la como movimento ciclico e mecénico pautado no idéntico.”” No
entanto, como pensar a repeticdo a partir da diferenca, sendo que repetir, genericamente,

significa um retorno ao mesmo, ao que € igual? Em “Diferenca e Repeticdo”, 2006, Deleuze ja

i Jorge Luis BORGES, Pierre Menard, autor de Quixote, p.493

*® Friedrich NIETZSCHE, A Gaia Ciéncia, p.230

" A interpretacdo do tempo ndo é sistematizada por Deleuze, mas Peter Pal Pelbart dedicou-se a delinea-la
na sua tese de doutorado. O que sera apresentado agora esta pautado tanto no livro “Diferenca e Repeti¢ao”
guanto no livro de Pelbart, “O tempo néo-reconciliado”, procedente de sua tese. (PELBART, 2007, p.132)
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diz na introducgdo: “N&o acrescentar uma segunda ou uma terceira vez a primeira, mas elevar a
primeira & enésima poténcia. Sob esta relacdo da poténcia, a repeti¢cdo inverte, interiorizando-

”

Se.

Para Deleuze ha entre a idéia do eterno retorno e aquela do simulacro, um forte elo. Se
aquilo que retorna, ao mesmo tempo, é semelhante e divergente, constitui (ao contrario do que
imaginamos) ndo a diferenca a partir da semelhanc¢a, mas sim “o Unico Mesmo daquilo que
difere” *. A repeticdo para Deleuze acontece pela sua relacdo com algo Unico e singular. E,
referindo-se ao que foi dito por Peguy, “... € a primeira ninféia de Monet que repete todas as
outras.”® Deleuze sugere que a repeticdo € envolvida pela fina camada da diferenca, se
desfazendo a seu favor: “A diferenca estd entre duas repeticbes. N&o serd isto dizer,
inversamente, que a repeticdo também esta entre duas diferencas?™® Na repeticdo sera

eliminado ndo o diferente, mas aquilo que o subjuga.

O eterno retorno para Deleuze € o retorno da diferencga, do outro, e ndo do mesmo. As
implicacdes que este acarreta sdo, além da recusa de uma interpretacdo ciclica e mecanica,
um querer verdadeiro. O ser é selecdo, esta é a licdo do eterno retorno, diz Deleuze. “O que
quiseres, queira-o de tal modo que também queiras seu eterno retorno.”** O querer verdadeiro,
o querer infinitamente, elimina as meias-vontades. So resistird aquilo que, selecionado, resiste
ao seu préprio retorno. Porém, tanto aquilo que € um querer fraco é eliminado quanto o que
resiste transmuta. Pelbart completa afirmando que qualquer objeto, seja este vil ou baixo,
guando compreendido num querer completo, irA modificar-se e distinguir-se de si mesmo —
daquilo que era originalmente — na sua repeticdo.* Por uma inversio, o pesado torna-se leve;
a propria selegdo sera criacdo, faz a transmutacdo do que é selecionado. Talvez sejam estes

0S mesmos motivos que levardo Milan Kundera a concluir que no “mundo do eterno retorno,

%8 Gilles DELEUZE, Légica do sentido, p.270

* Gilles DELEUZE, Diferenca e repeticdo, p.20

% |pid., p.119

! |bid., p.27

%2 peter Pal PELBART, O tempo néo-reconciliado, p.134
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cada gesto carrega o peso de uma insustentavel leveza. Isso é o que fazia com que Nietzsche

disesse que a idéia do eterno retorno é o mais pesado dos fardos”.*

3.3.1

Refotografar a fotografia também é fazer o rapaz e a poca e os fundos da Gare Saint
Lazare, simbolicamente, retornarem. Retornarem pelo (e para 0) ato mesmo da apreensao deste
momento na imagem fotogréafica. (Re)Afirmar o eterno pelo eterno da fotografia. Borges lembra que
Plotino nas Enéadas ja advertia que para definir o tempo é preciso conhecer antes a eternidade: “O
tempo é um problema para nés, um tremendo e exigente problema, por ventura o mais vital da
metafisica; a eternidade, um jogo ou uma fatigada esperanca.”® A eternidade que tem como sua

substancia o tempo.

Tenho pensado objetivamente em trés tipos de repeticdo que, até aqui, encontram-se
implicadas. Primeiramente a repeticdo de um acontecimento que € inerente a toda e qualquer
fotografia, impondo outra duracdo a este ap6s 0 momento em que 0 registra como imagem (nas
palavras de Barthes: “O que a fotografia reproduz ao infinito s6 ocorre uma vez: ela repete

mecanicamente o que nunca mais podera repetir-se existencialmente”®

). Em segundo lugar, a
repeticdo da fotografia de um outro, a refotografia, no meu caso, a repeticdo da imagem de
Bresson. Por ultimo, a repeticdo presente em minha prépria praxis que, para constituir a visibilidade
da imagem, implica uma repeticdo exaustiva do ato fotografico. Se por um lado fotografar uma
fotografia traz certa vacuidade para o ato, ou ndo-esfor¢co, como remarcou Prince, por outro, a sua

repeticdo talvez provoque a re-inversao desta primeira possibilidade. A leveza e o peso do ato

fotografico, sendo ele também selecdo do que retorna.

Quais sao entdo as consequéncias relacionadas a este terceiro ponto? De outra maneira,
guais sao os pontos que estao relacionados a repeticdo do ato? Para Dubois a compulsao faz parte

da prépria natureza do ato fotografico. Fotografa-se tudo, a selecdo é posterior. Ndo cabe ao

% Milan KUNDERA, A insustentavel leveza do ser, p.11
% Jorge Luis BORGES, Histéria da Eternidade, p.387
% Roland BARTHES, A camara clara, p.13
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fotografo fazer uma foto, mas uma série delas, metralhar com a maquina. N&o se trata da repeticédo

dos assuntos, porém do ato, recomegar, recuperar:

Em foto, tudo € um problema de sucessividade. E a légica do ato: local, transitéria, singular.
O tempo todo refeita, a foto, em seu principio, é da ordem do performativo — na acepc¢ao
lingliistica do termo (quando dizer é fazer), bem como seu significado artistico (a
“performance”).®

Acredito que as inversdes neste trabalho desloquem o ato fotografico para que este
possa ser olhado por outro viés. Reduzir a fotografia as suas essencialidades — ao ato
fotogréfico, ao tempo de captacdo da imagem — e fazé-las retornar, repetindo-as. Para pensar
estas essencialidades torna-se necessario observar o dispositivo que as sugestiona. Para
tanto, o recurso usado € o da inversdo, seja da selecdo de uma imagem ja existente que
antecede o ato fotografico substituindo aquela do encontro, seja da repeticdo sobre uma
mesma imagem — aproximando, quem sabe, mais de um procedimento ligado a construcao
paulatina e repetitiva da imagem (diferente da flanerie) que, retomando Bergson, aproximam-

se mais de uma (souvenir-) habitude do que de uma (souvenir-) image.

Bachelard distinguira um ato de uma agdo no momento em que analisa
comparativamente as filosofias de Gaston Roupnel e Bergson, estando a primeira ligada ao ato
e a segunda a acdo. Pois o ato é instantaneo, uma decisdo que contém toda a carga de

originalidade em si. J& a acdo é continua, localizando-se entre a deciséo e 0 seu objetivo.

A repeticdo presente nos dois trabalhos apresentados neste capitulo partem, ambas, da
sobreposi¢do que, em seu acumulo, ora trabalha para o surgimento de uma imagem final, ora
a faz sumir. O momento resoluto para acionar o dispositivo j& se torna indiferente. A acéo
transmuta o ato num refazer-se continuo, necessario, a despeito talvez de qualquer acuidade
gue lhe seja comumente associada. O objeto a ser fotografado continuara inerte depois e

depois, indiferente ao tempo. Nao serd o encontro, mas o esfor¢o. O instante fecundo, tipico do

% philippe DUBOIS, O ato fotografico, p.162
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ato fotografico, € substituido por uma tomada que se repetira tanto quanto for necessaria,

seguindo uma determinacgéo prévia e pragmatica.

3.4 Inconclusdes sobre a perda do Instante decisivo

3.4.1

Pode-se considerar que o tempo dos antigos era constituido por blocos. Cada bloco de
tempo possuia sua caracteristica, sua qualidade, dependendo do acontecimento relevante
gue o preenchia (batalha, ciclo, geracdo, etc.). O tempo existia em funcdo de um
acontecimento (seu contetdo) que lhe dava sentido, e o tempo adotava o relevo desse
acontecimento. Os instantes-pico representavam o bloco de tempo por inteiro, assim como
um gesto representa toda uma personalidade, ou um evento pode simbolizar uma época.

Mas o que acontece quando o tempo perde o seu relevo? Ou melhor, quando a ciéncia
descobre que o tempo ndo depende dos acontecimentos que nele se desenrolam? Quando
o tempo se desenrola por si e se torna uma variavel independente de seu contedado?
Quando ja nao se tem blocos de tempo qualitativos? (a qualidade variando em funcédo do
acontecimento que o recheava, tempo dos deuses, dos homens, das batalhas, da natureza,
etc.)? Quando todos os instantes sao equivalentes como pontos numa linha? Quando os
blocos de tempo se diluem no interior de um tempo infinito, em que cada ponto, seja ele
qual for, equivale a qualguer outro? Quando o tempo torna-se homogéneo e abstrato?
(PELBART, 2007,P.86)

“... imagine vocé no ato, todos os sentidos a escuta, todo o seu ser concentrado ao mesmo
tempo no controle dos parametros da tomada, na focalizacdo sobre a cena e na espera do
“momento decisivo”. (DUBOIS, 1993, p.90)

A idéia que me ocorreu inicialmente, e finalmente, foi a da perda do instante decisivo. Quando

a subdivisdo do instante em instantes fosse operada pela maquina, onde ele estaria

precisamente? Em qual milissegundo? E o instante que se pronuncia ou é a fotografia que

colher& este instante em meio aos outros e o tornara entdo, por uma inversao, decisivo? Se

esta idéia, pela extrema adesdo ou recusa desta a ela, inexistiria: ou todos os instantes séo

decisivos ou nenhum deles é. E se este instante acontece indefinidamente, ou se estes

instantes acontecem indefinidamente, ou se nunca acontecem. O resultado, de qualquer forma,

sera 0 mesmo. E se ele se perde em si mesmo — por seus poros — € nado conseguimos

identifica-lo?
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Eugeéne Atget, registro de Paris, 1910
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Sherrie Levine, After Walker Eavens, 1981
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Richard Prince, Untitled (cowboy), 1989

Untitled (cowboy), 1999
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Concluséo

Ao longo deste trabalho alguns temas imprevistos tornaram-se extremamente valiosos. Nasceram
conforme a pesquisa se desenvolvia. Entre eles, as diversas compreensfes sobre o tempo, determinadas
culturalmente, determinadas individualmente, criando imagens de ruptura e continuidade. Figuras de
tempo surgidas nestas relagdes cotidianas de espera, tédio, apreensdo. Paradoxalmente, de algo que se
perde e que se ganha, da propria iminéncia da perda no mesmo instante em que surge. O que descrevo
aqui, nesta conclusdo, é uma visdo mais pessoal sobre o tempo, pois tantas outras foram descritas ao

longo dos capitulos. Aqui me permito fazer estas divagagdes frouxas.

A fotografia me pareceu interessante como ponto para questiona-lo, examina-lo, como se ali,
naquele movimento suspenso, pudesse olhar para o tempo como se estudasse atentamente um animal
morto entregue a minha manipulagdo. Classificar, decompor, recompor, e assim descobrir por este
exercicio algo extravagante sobre esta coisa conhecida, condi¢éo cotidiana, que, ao longo desta pratica,
torna-se extraordinaria. Exceto que através deste exame nao cheguei a qualquer conclusdo sobre como
seria 0 tempo, nenhuma classificagdo correta, mas a algumas poucas sobre como o representamos. Se a
fotografia destaca-se dentre os meios que utilizo € porque nela novas possibilidades foram delineando-se
progressivamente a medida que desenvolvi meus trabalhos. J& o problema do tempo, este nunca me

deixou, ou eu nunca o deixei.

Concluo, sobre estes trabalhos, que sdo exercicios, pensamentos sobre coisas que falam a minha
sensibilidade. No entanto, ndo h& muitas conclusdes as quais chegar. E preferivel deixa-las aos outros.
Aqueles que léem, aqueles que olham. Pois concluir questdes tdo laboriosamente articuladas, encerra-
las, fecha-las, seria, no minimo, contraditério. Se existem praticas que nos devem respostas, conclusoes,
assercoes, acredito que esta, em particular, deva plantar incertezas, semear ddvidas. Lugar comum na
pratica artistica € reverberar (como fago aqui) que um trabalho concluso é, possivelmente, um trabalho

morto.
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Henri Cartier-Bresson, Derriere la Gare Saint-Lazare, Paris, 1932
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